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Der Kampf um den Neuen Stil ” 


von Theo van Doesburg 


1916. Da heute der grof&te Teil der modernen Kunstwelt in 4uSerste Dekadenz geraten ist 
(Neoklassizismus, Surrealismus, Neofauvismus usw.), fallt es mir ziemlich schwer, das Gesamtbild 
schépferischer Tatigkeit um 1916 wieder ins Gedachtnis zu rufen. 


In dem Moment, wo fast die ganze Welt noch mitten im Krieg stand, um 1916, war, vielleicht 
deshalb, in ganz Europa die Atmosphare vor- handen, welche Vorbedingung ist fiir einen 
kollektiven, heroischen Schépfungsakt. 


Wir alle lebten im Geiste des Werdens. Obschon bei uns in den neutralen Niederlanden kein Krieg 
war, bewirkte er doch Beriihrung, Spannung, und zwar geistige, und nirgends war der Boden 
giinstiger, um erneuernde Krdafte zu sammeln. Der an unseren Grenzen wiitende Krieg trieb viele im 
Ausland arbeitende Kiinstler heim. Die Maler Piet Mondriaan, Petrus Alma, Konrad Kickert, der 
Komponist Jacob van Domselaer usw., die ihre Ateliers oder Wohnungen in Paris hatten, kehrten 
nolens volens in ihr Vaterland zuriick, um dort in dem kleinen Kiinstlerort Laren (N.H.) in engster 
Bertihrung miteinander zu schaffen. Der Architekt R. van 't Hoff kam aus Amerika zuriick, wo er in 
Wright's Atelier arbeitete, andere kehrten aus Deutschland und Italien heim. 


Die Heimkehr vieler Ktinstler war deshalb wichtig, weil infolge des Mangels an gentigendem 
Interesse fiir sie die meisten und zwar die bedeutendsten Kiinstler wie van Gogh, Jongkind, van 
Dongen, Thorn Prikker, Mathijs Maris usw. schon friih ihre Heimat verlassen hatten, um im 
Ausland Widerhall fiir ihre Bestrebungen zu finden worauf sie nie wiederkehrten. 


Die hollandischen Birger jedoch kiimmerten sich nur um ihre Ge- schafte und ihre Kase. Alles was 
nicht mit materiellen Interessen ver- kniipft ist, lat sie ziemlich gleichgiiltig. In kiinstlerischer 
Hinsicht lehnt der Hollander alles ab, was er nicht durch seine Rembrandt- Brille betrachten kann. 
Dabei bedeuten ihm die Meisterwerke seiner beritihmten Tradition so etwas wie Banknoten mit 
hohen Zahlen. Das hollandische Biirgertum verfiigt zudem tiber eine Presse, welche alles bekampft, 
was nicht in diese Tradition hineinpaf&t, wahrend die Schat- 


*) Published in 1929 as a series of five articles in the German periodical Neue Schweizer 
Rundschau: Volume 1929: Issues 1 (pp. 41-46); 3 (pp. 171-175); 5 (pp. 373-377); 7 (pp. 535-541); 
8 (pp. 625-631). 
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zung der « modernen Kunst » bei van Gogh ihre Grenzen findet. Ein Amerikaner bietet fiir 
Rembrandts Nachtwache im Reichsmuseum zu Amsterdam 6 Millionen Gulden, und der 
hollandische Biirger entschlieft sich, nachsten Sonntag mit seiner Familie das Reichsmuseum zu 
besuchen. 


Gliicklicherweise gibt es auch Ausnahmen, und das sind an erster Stelle die fortschrittlichen 
Kiinstler und Gelehrten, die das Ausland kennen. Aufer den hollandischen kamen auch noch viele 
auslandische Kiinstler zu uns, um sich vor dem Elend des Krieges auf neutralem Boden zu 
bewahren. Belgier, Deutsche, Franzosen, Russen usw. fanden sich da zusammen. Der internationale 
Verkehr war, aufer mit RuSland, intakt geblieben. Zeitschriften, Manifeste, Biicher aus allen 
Landern strémten uns zu. Trotz der ringsum sich bekampfenden V6lker enthielt diese Literatur die 
einmiitige Forderung einer neuen Struktur des Lebens. In diesem Kontrastzustand von geistiger 
Reibung innen und materiellem Kampf aufen, fand ich Holland, als ich 1916 von der belgisch- 
hollandischen Grenze zuriickkam. 


1917. Nie war das 6ffentliche Kunstleben bei uns so lebendig ge- wesen wie um 1917. In fast allen 
Stadten kampften Kiinstlerkreise, in Amsterdam Het Signaal unter Fithrung des franzdsischen 
Kubisten Lefauconnier, De Hollandsche Kunstkring unter Fiihrung von Conrad Kickert und De 
Onafhankelijken. In Rotterdam wiitete De Branding unter Fihrung des Sensitivisten Laurens van 
Kuik, im Haag wurde von mir und Erich Wichmann De Anderen als Sammelpunkt gegriindet, 
wahrend in Leiden die vom Architekten Oud und mir geleitete Sphinx entstand. In allen diesen 
Zentren fanden Wanderausstellungen statt, an denen sich fast alle modernen Kiinstler Europas nebst 
einigen Architekten beteiligten. Ob aus Neugier oder Interesse, die Aus- stellungen waren tiberaus 
stark besucht und wurden zu Vorposten in den 6ffentlichen Kampfen gegen Vorurteil und 
Konvention. Das hollandische Publikum, durch die Ausstellungen, welche seit 1912 von den 
fortschrittlichsten Kiinstlergruppen arrangiert wurden, schon ver- traut mit den verschiedensten 
Stromungen, wie Kubismus, Futurismus und Expressionismus, bekampfte mit Hilfe der gesamten 
Presse den neuen Kunstwillen. Aber auch die verschiedenen Kiinstlerkreise be- kampften sich 
gegenseitig und zwar vermittelst der Presse, im eigenen Organ oder auf der StraSe und in den Cafés. 
Nicht selten kam es zum Handgefecht, und ich, der ich selbst mitten im Kampf stand, erinnere 
mich, wie ich auf einer Ausstellung von De Branding in Rotterdam 
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unerwartet von einigen Malern angegriffen wurde, und wie einer dieser Kiinstler eine Holzplastik 
vom Sockel hob und nach meinem Kopf schleuderte. Nicht ohne Gefahr fiir die Besucher, die gar 
nicht wu8ten, dafs es sich hier um eine neue « Kunstiiberzeugung » handelte... Sehr oft kam es auch 
zu Konflikten mit der Presse. In den Ausstellungen konnte man einen Anschlag mit den Worten 
«Presse keinen Zutritt » finden. 


Aber auch auf friedlichere Weise machten wir Propaganda fiir unsere Bestrebungen. Fast alle 
Vertreter einer Richtung arrangierten Vor- trage, bis in die kleinsten Orte des Landes. (Von 1914- 
1920 habe ich z. B. etwa 60 Offentliche Vortrage zur Verteidigung der neuen Kunst in Holland und 
Belgien gehalten, aber auch hier wurde man oft hand- gemein.) So wurde in Holland der neue 
Kunstgedanke bis in die klein- sten Dorfer propagiert und die Forderung der praktischen 
Realisierung gestellt. 


Obschon diese Kiinstler, hauptsdchlich Maler, fiir den «neuen Kunstgedanken » kampften, war man 
ziemlich im Unklaren, worauf es im Wesentlichen ankomme. Man gehorte mit Leidenschaft einer 
be- stimmten Richtung an, oder man lehnte eine andere Richtung hart- nackig ab. Eine gemeinsame 
Asthetik fehlte. Ein kollektiver Wille war anfangs nicht vorhanden. Nur ein Gedanke war lebendig: 
der Gedanke der Erneuerung in jeder Hinsicht. In 6ffentlichen Demonstrationen, in den 
Ausstellungen lernte man sowohl die Ubereinstimmung wie die Unterschiede kennen. In 
Gesprachen klarten sich die Begriffe. So entstand allmahlich eine Reinigung der kiinstlerischen 
Produktion, und aus diesem Prozef der Reinigung und Klarung entstand bei den radi- kalsten 
Kiinstlern ein kollektiver Gestaltungswille. 


Das Bediirfnis nach Abstraktion und Vereinfachung war uns allen seit 1913 schon gemeinsam; man 
stellte das mathematische Temperament in den Vordergrund, in Gegensatz zum Impressionismus, 
den man verneinte; man nannte alles, was nicht auf die 4uferste Konsequenz hinzielte, « Barok». 
Dariiber war man sich klar, dafs der Kampf gegen das Baroke in seiner meistdifferenzierten 
Erscheinung ging. Man wollte das Bild des Baroks, der Morphoplastik, die Kurve zerst6ren, und 
zwar deshalb, weil sie unfahig war, den neuen Geist unserer Epoche zum Ausdruck zu bringen und 
dem Gedanken einer neuen geistigen, mann- lichen Kultur Form zu leihen. Mafstab fiir die 
Richtigkeit eines Kunst- werkes war: die Forderung zum Neuen. 


44 


Man wollte die braune Welt durch die weifse ersetzen. In diesen zwei Farbbegriffen lag der ganze 
innere Unterschied zwischen Altem und Neuem. Die braune Welt hat bis gegen die a4ufersten 
Grenzen des Kubismus ihren Ausdruck im Lyrischen, Verschwommenen und Senti- mentalen. Die 
weife Welt fing an mit Cézanne und fiihrte tiber van Gogh und die Bliite des Kubismus zur 
elementaren Konstruktion, zur klaren Farbstruktur, zur architektonischen sentimentlosen Gestal- 
tung, zum Elementarismus. 


Es darf niemanden wundern, dafs diese Forderung an erster Stelle im Bilde zum Ausdruck kam. In 
Holland war doch seit Jahrhunder- ten die Malerei das Erneuerungsphdnomen. Sie ist der 
kiinstlerische Ausdruck, welcher den Hollandern am meisten liegt, aber deshalb war es eben am 
schwersten, hier neue Forderungen zu stellen. Die Archi- tekten hatten es leichter. Sie hatten keine 
derartige historische Kon- vention zu bekaémpfen, und was man als Architektur noch anerkannte, 
das lehnte man als « Bild » unerbittlich ab. Deshalb war es fiir die Maler seit van Gogh am 
schwersten, sich kiinstlerisch durchzusetzen. 


Es ist zweifellos wegen des « architektonischen » Charakters ihrer Bilder den radikalsten Malern 
am Ende gelungen, das Publikum vom Ernst ihrer Bestrebungen zu tiberzeugen und die sich 
entwickelnde Architektur nicht nur zu «beeinflussen», sondern die Richtung zur kollektiven 
Konstruktion zu diktieren. 


Um 1917 war aber von einer kollektiven Konstruktion noch nicht die Rede, obschon einige Maler 
versuchten, in Zusammenarbeit mit Architekten (van der Leck mit Berlage, ich selber mit Oud usw.) 
ihre malerischen Ideen statt auf die Leinwand in gesetzmaéfigem Zusammen- hang mit der 
Architektur in den dreidimensionalen Raum zu tiber- tragen. In dem Bestreben, Architektur und 
Malerei organisch zu ver- binden, lag schon der Embryo eines universalen Stilgedankens. In dem 
Moment, da die radikalsten Kiinstler, die damals in Holland arbeiteten, sich vom 6ffentlichen 
Kunstleben isolierten, entstand der Gedanke, vermittelst eines Organs den Individualismus zu 
bekémpfen, Klarung tiber gemeinsame Arbeit zu schaffen, und alle schopferischen Krafte zu 
sammeln, welche auf ihrem Gebiet die Konsequenzen des Neuen gezogen hatten. 


Aus diesem kollektiven Bediirfnis nach Klarung, Sicherheit und Gesetzmafigkeit im neuen 
Kunstwollen griindete ich die Zeitschrift De Stijl. 


1918. Mein Atelier in Leiden wurde allmahlich zum Sammelpunkt 


45 


derer, welche sich fiir eine radikale Erneuerung der Kunst einsetzten. Der Vorschlag, in einem 
Organ die Doktrin der neuen Gestaltung fest- zulegen, unsere Arbeiten zu verteidigen und die 
schépferischen Krafte zur Mitarbeit zu gewinnen, ergab sowohl bei den Altesten unter uns 
(Mondriaan, van der Leck usw.), wie bei den Jiingsten, welche sich voll Enthusiasmus diesem 
Gedanken hingaben (Rob. van 't Hoff, Jan Wils, Oud, Rietveld, Vantongerloo, Bonset, van Leusden 
usw.), vollige Ubereinstimmung. 


Was war es denn, das die jungen Menschen, meistens Architekten, voller Zutrauen zu mir, dem 
Maler, fiihrte? Welcher Mafsstab war ent- scheidend fiir sie, wenn sie uns, ihre ersten Arbeiten 
zeigend, fragten, ob es « in der Richtung » sei? Welche Richtung war gemeint? Und wie- viel 
heimliche Vorarbeit war schon geleistet worden, bevor sie ihre Werke dem Urteil der Maler 
unterwarfen? 


Es ist ntitzlich zu wissen, da schon um 1916 in einer literarischen Zeitschrift De nieuwe Beweging 
(Die neue Bewegung) vom Autor dieses Artikels ein Zyklus von Aufsatzen tiber die neue Bewegung 
in der Malerei erschienen war. Zum erstenmal wurde hier der Versuch ge- macht, das wirklich 
«Neue» der schépferischen Arbeit zu formulieren. Aber trotz dieses aufsehenerregenden Artikels 
war noch eine Unmenge von Punkten zu klaren, was die Architektur betraf usw. 


Mit der Griindung des Stijls war also eine fiihrende Ideologie ge- schaffen, und die Jiingeren 
wurden sich bewuft, in welcher Richtung die Weiterentwicklung der Kunst lag. 


Wir waren unbefriedigt vom Resultat des schon damals absterbenden Kubismus, der schon um 1915 
seine Kémpfe fiir eine « Art Pur » voll- standig aufgab (aus geschaftlichen Griinden) und zu der 
braunen Welt der Gegenstaénde und zur Lyrik der Geige zuriickkehrte, ebenso vom 
Expressionismus und dem tiberwiegend sensuellen Futurismus. Unsere kollektive Forderung 
beruhte auf der absoluten Entwertung der Tradition,” der Tradition, welche wir vielleicht am 
tiefsten geliebt und des- halb am ehesten erschépft hatten. Weder Rembrandt, noch Frans Hals, 
weder Vermeer, noch Pieter de Hoogh, weder van Gogh noch Toorop konnten unsere neuen 
asthetischen Bediirfnisse befriedigen. 


1) Darf man Ozenfant glauben, so soll der wirkliche lebendige und kollektive Kubis- mus nur bis 1912 
existiert haben. Man lese den Artikel von Ozenfant in L'Esprit Nouveau, Nr. 23. «Le Cubisme.» 

2) Hiermit wird hauptsachlich gemeint: die Griechisch-Lateinische Kultur, die hauptsachlich auf dem Gefiihl 
und der Lyrik basierte. 
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Da wir vertraut waren mit allen Tricks dieser Morphoplastik, war es uns allen eine innere 
Notwendigkeit, méglichst rasch das « Bild » (als individualistischen Ausdruck des 
Gleichgewichtes) in seiner alten Form zu Ende zu fiihren. Den ganzen « Trick » des Malens zu 
zeigen, den ganzen Schwindel des « Lyrischen » und Sentimentalen blof&zu- legen, war uns inneres 
Bediirfnis. Mit dem Fetischismus der Morpho- plastik radikal Schlu& zu machen, war unsere 
gemeinsame Aufgabe. 


Jeder arbeitete auf seinem Gebiet, um die wahren Elemente des Schaffens zu entdecken. Diese 
Elemente nun waren folgende: 


Fiir die Maler - die Farbe. 
Fiir die Bildhauer - die Masse. 
Fiir die Architekten - der Raum und die Materialien. 


Wir fiirchteten nicht, die Konsequenzen unserer neuen Erkenntnisse in die Praxis zu tibertragen; in 
unserem Manifest forderten wir die neuen Kiinstler zu denselben Konsequenzen auf. 


Das erste Manifest, das wir um 1918 mit fast geometrischer Genauig- keit aufstellten und in 
verschiedenen Sprachen tiber die Grenzen ver- streuten, fand Widerhall in allen Kiinstlerkreisen 
Europas. 
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Der Kampf um den neuen Stil 


von Theo van Doesburg 


Il. 


Die Manifeste. Schon im ersten Heft unseres Organs De Stijl stellte der Maler Benjamin van der 
Leck die neuen Tendenzen der Malerei auf, und zwar der Malerei in organischem Zusammenhang 
mit der neuen Architektur. Der Erlaf eines Manifestes war die Arbeit des Kollektivgewissens und 
keineswegs die begeisterte AuBerung voriiber- gehender Spontaneitat. Jeder Gedanke wurde genau 
auf den Wort- laut gepriift, jedes Wort abgewogen. Ich werde hier nur die wichtigsten Punkte des 
ersten Manifestes von van der Leck folgen lassen, damit man einige Anhaltspunkte hat, das 
kollektive Prinzip einer neuen Wandmalerei betreffend: 


Die neue Malerei und ihre Beziehung zum Bauen (1917): 


1. Im Gegensatz zur physisch-plastischen Konstruktion der Baukunst ist die neue 
Malerei als Destruktion des Natiirlich-Plastischen zu betrachten. 

2. Im Gegensatz zum Zusammenfiigenden, Geschlossenen der Baukunst ist die neue 
Malerei als offen zu betrachten. 

3. Im Gegensatz zum Farblosen und Flachen der Baukunst ist die neue Malerei 
raumbestimmend vermittels der Farbe. 

4. Im Gegensatz zur raumbegrenzenden Flachenhaftigkeit der Baukunst istdie neue 
Malerei Gestaltung in rdumlich sich ausbreitender Flache. 

5. Im Gegensatz zum konstruktiven Gleichgewicht der Baukunst ist die neue Malerei 
als schépferisches Gleichgewicht zu betrachten. 

(Fragment des Manifestes v. d. Leck. De Stijl 1. Jahrg. Nr. 1.) 


Im selben Jahrgang faéngt Mondrians Aufsatzzyklus iiber « Die neue Gestaltung in der Malerei » 
an. Der spater leider wieder zum Klassizis- mus zuriickgefallene Gino Severini entwickelte im 
gleichen Jahrgang seine Gedanken tiber « Le Machinisme et I'Art » (Reconstruction de l'Univers); « 
Intelligence et sensibilité »; « La quatriéme dimension et la Peinture » usw. 


Die neue Architektur, damals noch ein ganz problematisches Gebiet, wurde von den Architekten J. 
J. P. Oud, Rob. van 't Hoff und Wils, propagiert und verteidigt. Trotzdem diese Aufsatze viel 
weniger aggressiv waren als die der Maler, bewirkten sie, vielleicht deshalb, die ersten 
Realisierungsméglichkeiten. Vergessen wir nicht, dafs gleich- 


1) Eine Zusammenfassung dieser Artikel erschien in den Bauhausbiichern (Nr. 5). Verlag Albert Langen, 
Miinchen. 
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zeitig gemalt und gebaut wurde und es sich durchaus nicht blof& um theoretische 
Auseinandersetzungen handelte. 


Oud schuf in Zusammenarbeit mit Kamerlingh Onnes und mir die erste kubistische Villa am Meer 
(Katwijk a/Zee) und die auch heute noch « moderne » Halle in seinem Bau in Noordwijkerhout. 
Schon hier versuchten wir zu einer gestaltenden Einheit zwischen Bauen und Malen zu gelangen. 
Die Malerei sollte die Architektur unterstiitzen, betonen, vollenden. 


Eine architektonische Schépfung, die weit tiber alle diese Anfangs- versuche hinausging, war der 
Bau der grofen Betonvilla in Huis ter Heide, von Rob. van 't Hoff, einem der fanatischsten Kampfer 
fiir den neuen Baugedanken. Mit dieser rein architektonischen Schépfung, zugleich mit den 
fortschrittlichen Malereien Mondrians, van der Lecks und des Autors, den elementaren Plastiken 
Vantongerloos, setzte eine neue Phase ein. 


1918. Es formte sich allmdhlich eine geschlossene Front. Die Arbeit hat nicht blof& Klarheit im 
kollektiven Bewuftsein unserer Gruppe geschaffen, sondern uns eine Sicherheit verliehen, welche 
uns ermég- lichte, unsere kollektive Lebenshaltung zu bestimmen und zielgerecht durchzusetzen. 
Bei jeder neuen Demonstration, ob es eine Ausstellung war, eine Konferenz, ein Bau, stiirzte sich 
die ganze Biirgerpresse in voller Wut auf uns, und bis in die kleinsten Provinzzeitungen ver- 
spottete man unsere ernsthaften Bestrebungen. 


Auch die medizinischen Zeitschriften kitimmerten sich um uns und schrieben lange Artikel iiber die 
pathologische Erscheinung, welche sich «Stijlbewegung» nannte. Man sah in unserer Haltung nur 
schépfe- rische Impotenz. Unser Umsturz der Tradition wurde auf Schizophrenie zuriickgefiihrt. 
Die fiihrende Kunstkritik sprach von « asthetischer Fehlgeburt », « erbarmlichster Degeneration », « 
Gehirnbarbarismus » usw. (Havelaar, Plaschaert 1918) ”. 


Da nun der Weltkrieg zu Ende ging, erwachte bei uns allen das Bediirfnis, uns tiber die 
enggezogene Grenze Hollands Interesse fiir unsere Bestrebungen zu sichern. In Holland fiihlten wir 
uns als Ver- bannte und Verdammte, und noch bevor der Krieg vorbei war, ver- streuten wir unser 
erstes kollektives Manifest. Dieses Manifest wurde nicht blof& in vielen auslandischen Zeitschriften 
abgedruckt, es fand Widerhall in den europdischen Kunstzentren und sicherte uns die 


1) Das Stijlarchiv enthalt etwa 600 derartige Artikel, wovon die Mehrzahl in grob- ster Weise gegen die 
Stijlkiinstler gerichtet ist. 
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Sympathie des geistig erwachenden Europa. Mit fast geometrischer Genauigkeit legten wir in 
diesem Manifest unsere Tendenzen fest: 


Manifest I. von De Stijl 1918. 
1. Es gibt ein altes und ein neues Zeitbewuftsein. 
Das alte richtet sich auf das Individuelle. 
Das neue richtet sich auf das Universelle. 
Der Streit des Individuellen gegen das Universelle zeigt sich sowohl in dem Welt- krieg wie 
in der heutigen Kunst. 

2. Der Krieg zerst6rt die alte Welt mit ihrem Inhalt: die individuelle Vorherrschaft auf 
jedem Gebiet. 

3. Die neue Kunst hat das, was das neue ZeitbewuSftsein enthalt, ans Licht gebracht: 
gleichmdkiges Verhaltnis des Universellen und des Individuellen. 

4. Das neue ZeitbewuStsein ist bereit, sich in allem, auch im auferlichen Leben, zu 
realisieren. 

5. Tradition, Dogmen und die Vorherrschaft des Individuellen (des Natiirlichen) stehen 
dieser Realisierung im Wege. 

6. Deshalb rufen die Begriinder der neuen Gestaltung alle, die an die Reform der Kunst 
und der Kultur glauben, auf, diese Hindernisse der Entwicklung zu vernichten, so wie sie in 
der neuen gestaltenden Kunst - indem sie die natiirliche Form aufhoben - dasjenige 
ausgeschaltet haben, was dem reinen Kunstausdruck, der duSersten Konse- quenz jeden 
Kunstbegriffs im Wege steht. 

7. Die Kiinstler der Gegenwart haben, getrieben durch ein und dasselbe Bewuftsein in der 
ganzen Welt, auf geistigem Gebiet teilgenommen an dem Weltkrieg gegen die Vorherrschaft 
des Individualismus, der Willkiir. Sie sympathisieren deshalb mit allen, die geistig oder 
materiell fiir die Gestaltung einer internationalen Einheit in Leben, Kunst, Kultur streiten. 

8. Das Organ De Stijl, zu diesem Zweck gegriindet, trachtet dazu beizutragen, die neue 
Lebensauffassung in ein reines Licht zu stellen. Mitwirkung aller ist méglich durch: 

1. Als Beweis von Zustimmung, Einsendung (an die Redaktion) von Namen, 
Adresse, Beruf. 

2. Beitrage im weitesten Sinn (kritische, philosophische, architektonische, 
wissenschaftliche, literarische, musikalische usw., sowie Reproduktionen fiir die 
Monatschrift De Stijl. 

3. Ubersetzung in andere Sprachen und Verbreitung der Ansichten, die in De Stijl 
ver6ffentlicht werden. 


Theo van Doesburg (Maler), Rob. van 't Hoff (Architekt), Vilmos Huszar (Maler), Antony Kok 
(Dichter), Piet Mondrian (Maler), G. Vantongerloo (Bildhauer), Jan Wils (Architekt). 


1919. Mit diesem Manifest (das sogenannte November-Manifest) appellierte Holland zum 
erstenmal an die internationale Kultur. Es ware in normalen Zeiten kaum zu verstehen, dafs eine so 
einfach gestellte Forderung so tiefen Eindruck auf die junge Kiinstlergeneration aus- tiben kénnte. 
Und seine Wirkung blieb nicht aus. Ganz unerwartet sahen wir uns tibersttirzt von 
Sympathieerklarungen, Gruppenzustim- mungen aus Italien, Deutschland, Frankreich, Belgien, aus 
Spanien, aus der Schweiz, und sogar aus England.” Nur Holland blieb kalt, verspottete unsere 
Kundgebung und versuchte blof hier oder dort einen 


1) In Nummer 1 Jahrgang 1919 findet man eine Liste, worin die Namen und Frag- mente von diesen 
enthusiastischen Zustimmungen abgedruckt sind. 


174 


grammatikalischen Fehler zu entdecken! Der Erfolg bei unseren Nach- barn verdanken wir dem 
Umstand, dafs die jungen, aus den Schiitzen- graben heimkehrenden Studenten und Kiinstler in 
unserem Manifest das erste Anzeichen von geistigem Aufleben spiirten. 


In dem zu friih verstorbenen Dichter Guillaume Apollinaire ? verloren wir einen iiberzeugten 
Verteidiger des neuen Kunstwollens, aber der an seine Stelle tretende Gino Severini schrieb uns in 
voller Zustimmung folgendes: «J'ai toujours dit que nos recherches étaient un retour a l'école (qui 
n'est pas l'Académie des Beaux-Arts!!) pour cela vers l'art anti-individualiste et collectif! » 


Bevor die Publikation des November-Manifestes erfolgte (um 1918), waren die jungen Italiener der 
Valori Plastici-Gruppe ” schon begeisterte Kémpfer fiir unsere Ideen; es ergab sich ein 
Gedankenaustausch und ein sehr interessanter Briefwechsel mit dem Fiihrer Mario Broglio. 


Nichts war uns wertvoller, als unsere Gedanken und Werke an den Gedanken und Schépfungen 
auslandischer Kiinstler zu kontrollieren. Valori Plastici war die erste auslaéndische Zeitschrift, die 
sich griindlich mit unseren Neuerungsversuchen befafte und zur besseren Verstdndi- gung eine 
Reihe von Aufsatzen iiber die Stijlbestrebungen publizierte. * Die Erscheinung des 
Novembermanifestes hat auch die Italiener vom Ernst unserer Kampfe fiir einen neuen Stil 
tiberzeugt. In Beantwortung unseres Manifestes verdffentlichte die Redaktion einen Artikel, worin 
sie die kulturelle Bedeutung von De Stijl in den Vordergrund stellte. Es hie dort u. a.: 


«Es wird sich unter der grofen Menge avantgardistischer Publikationen wohl kaum eine Zeitschrift finden 
lassen, welche die Notwendigkeit, die Kunst wesentlich zu erneuern, mit tieferer philosophischer Einsicht 
und mit mehr Ernst und Uber- zeugung begriffen hat wie die hollandische Zeitschrift De Stijl. Wenn die 
Willkiir einer tibertriebenen Sensibilitat nur Voriibergehendes hervorbringt, so stehen wir hier vor Menschen, 
vielleicht wenig lateinischen, Menschen des Nordens, aber die um jeden Preis und zu jeder Zeit zur Idee 
zurtickfinden, zur Sicherheit, ja zum Vertrauen, das unentbehrlich zur Schaffung einer neuen Ordnung ist. 
Weit tiber die Bestrebungen einer nationalen Kultur hinaus sieht De Stijl als Fiihrer der neuen 
Gestaltungsideen in der Vereinigung der bis jetzt isolierten Begriffe das Mittel zur Eroberung und 
Begriindung einer einzigen, hdheren Kunstsynthese. » 

(Valori Plastici Marz-April 1919.) 


Nahm Holland uns unsere internationale Haltung tibel, so erwarb uns in auslandischen 
Kiinstlerkreisen diese international geplante 


1) De Stijl. 2. Jahrgang, Nummer 2, S. 13 und 14. 
2) Die sogen. Metaphysische Malerei (Carlo Carra, Giorgio de Chirico, usw.). 
3) L'arte Nuova in Olanda, Jahrgang 1918/19. 
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Aktion die Sympathie von hervorragenden Persénlichkeiten. Auch das junge Deutschland brachte 
unserem Kampf Sympathie entgegen. Ich vermute jedoch, da man weder in Deutschland noch in 
Italien oder Frankreich genau tiber unsere Bestrebungen orientiert war. Es liegt auf der Hand, daf 
man der Ansicht zuneigte, man habe es mit einer schépferischen Variation des Kubismus oder 
Expressionismus zu tun. Denn in den Konflikten, welche sich spater (um 1921) ergaben, zeigte sich 
ganz klar, dafs man unserer Geisteshaltung, unserer neuen Religion sozusagen, ganz fremd 
gegentiberstand. Der von allen am meisten an unserer Sache interessiert war und sich fiir uns 
einsetzte, war der deutsche Schriftsteller und Kritiker Dr. F. M. Huebner?). Er kam zu uns als erster, 
lebte mit uns, verteidigte uns in der hollandischen Presse, schrieb ausgezeichnete und griindlich 
dokumentierte Aufsatze tiber die Stijlbewegung, vermittelte die Verbindung mit den deutschen 
Kiinstlern und nahm am lebhaftesten an unseren Demon- strationen teil. Heute existiert schon eine 
ganze Literatur liber unsere Bewegung, aber damals, um 1919, erregten diese ersten Apologien 
grokes Aufsehen. 


Es wiirde zu weit fiihren, wollte ich hier aus allen diesen Aufsatzen zitieren. Aus den 
deutschen Antworten auf unser erstes Manifest méchte ich nur das erwéhnen, was unseren Einflufs 
in Deutschland anzeigt: 


«Der Eingeweihte wufte freilich, dafs mindestens unter den Malern Hollands, dem Geburtslande Van 
Goghs, der neue Stilgedanke Wurzel geschlagen, und daf& das K6nnen dieser neuen hollandischen Maler ein 
Niveau erreicht hatte, welches nicht niedriger war als in den anderen europdischen Kunstzentren. Aber es 
fehlte noch, wie gesagt, das theoretische Bekenntnis seitens hollandischer Schriftsteller, die mit ihrer ganzen 
Person (gleich Apollinaire, Kandinsky, Th. Daubler, Marinetti) fiir das neue Zeitbewuftsein und nur ftir 
dieses eintraten. Schon deswegen also diinkt mich das Erscheinen des hollandischen Stijl und des November- 
Manifestes von Bedeutsam- keit; hier vollzieht sich, duferlich fafbar und anschaulich, der Anschlufs der 
hollan- dischen neuen Geistigkeit an das neue Zeitbewuftsein Europas.» 


«Durch die Internationalitaét Ihres Auftretens von vornherein, haben Sie sich, nach meinem Dafiirhalten, ein 
noch gréferes Verdienst erworben als durch die fiir Holland 6rtlich wichtige Sachlichkeit in der 
Formulierung des Programmes. Sie erfiillen damit eine Mission, die heute, wo eine Verstandigung tiber 
kulturelle Fragen zwischen den Vélkern so erschwert ist, fast naturgesetzlich auf dem neutral gebliebenen 
Holland liegt. Neben der Schweiz bildet Ihre Heimat, so scheint es mir, den gegebenen geistigen Mittler 
zwischen den neuen Kiinstler-, Dichter- und Denkergruppen von hiiben und driiben.» 


(De Stijl, 2. Jahrg. Juni Nr. 8.) 


1) Am wichtigsten war der Aufsatz Dr. Huebners in Feuer, Wohlbriickverlag, Weimar 1919. Auch Dr. A. 
Behne gehort zu denjenigen, die uns in manchen Auf- sdtzen in den Sozialistischen Monatsheften, in 
Wasmuths Monatsheften immer in Schutz nahmen. 
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Der Kampf um den neuen Stil ? 


von Theo van Doesburg 


Il. 


Neue Gestaltung und Produktion. - Bevor die Stijlprinzipien sich ver- allgemeinerten und von 
Architekten und Dekorateuren iibernommen wurden, bevor es eine Stijl-Schule gab, konzentrierten 
sich in einem Begriff alle Nebenbegriffe. Diesen Fundamentalbegriff driickten wir durch das Wort 
«Gestaltung » aus, im Sinne schépferischer Leistung. In unserer neuen Terminologie bedeutete das 
aber etwas wesentlich anderes als man gelaufig unter dem Wort «Gestaltung» ” verstand. Das Wort 
Gestaltung wurde neu empfunden und bedeutete uns das Uber- rationale, das Alogische und 
Unerklarbare, die an die Oberflache emporsteigende Tiefe, das Gleichgewicht von Innen und 
Aufen, die Errungenschaft im schépferischen Kampf mit uns selber. 


Es entstand eine neue Terminologie, * in der wir die kollektive Idee, Triebfeder gemeinsamer 
Aktion, zum Ausdruck brachten. Alle Kiinste, akustisch oder optisch, literarisch oder 
architektonisch, wurzelten in ein und demselben Begriff: Gestaltung. Die geistig-sch6pferische Ini- 
tiative des Individuums war fiir uns das Maf§gebende und deswegen scharf zu trennen von 
materieller Produktion. Jedes Kunstwerk sollte eine neue geistige Erfindung und dem Artefakt, dem 
materiellen Pro- dukt, polar gegenitibergestellt sein. 


Erst spater, sobald unsere Ideen in andere Sprachen tibersetzt wurden (um 1921), verwechselte man 
die zwei, wesentlich verschiedenen, Begriffe: neue (geistige) Gestaltung und neue, zeitgemafe 
(maschinelle, standarisierte) Produktion. Eine Verwechslung, wie sie jetzt, vornehm- lich in 
Deutschland, tiblich geworden ist, war anfangs schon deshalb nicht méglich, weil die ganze 
Ideologie unserem Schaffen viel friiher, 


1) Vgl. Januar- und Marzheft N.S. R. 1929. 

2) Das hollandische Wort «Beelding» lat sich eigentlich schwer tibersetzen. Auf Franzdésisch geht die 
Bedeutung ganz verloren, weshalb Mondrian seine Bro- schiire Neo-Plastizismus (Verlag Rosenberg, Paris), 
worin die Stijlterminologie genau befolgt wurde, in abweichendem Satzbau geschrieben hat. (Man sehe dort 
Titel- seite 2.) 

3) Die Ausdrucksmethode Mondrians wurzelte groftenteils in der neuen Philosophie von Dr. Schoemaekers. 
(Gestaltende Mathematica.) 
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bevor noch von einer Stijlbewegung die Rede ging, vorausgegangen war. In vielen 
Zeitungsaufsdtzen, vom Autor seit 1912 verdffentlicht (Eenheid, De Avondpost, Nieuwe 
Amsterdammer usw.), war die Basis eines neuen Stils nicht nur prinzipiell, sondern auch in seiner 
auSeren Erscheinung geschildert worden. So wurde beispielsweise die Notwen- digkeit der geraden 
Linie, das Orthogonale als Ausdrucksmittel der zu- kiinftigen Kunst und Architektur festgestellt. 


Ohne daf die Kiinstler einander kannten, gingen sie von ein und demselben Fundamentalbegriff 
aus. An ganz verschiedenen Stellen und in ganz verschiedenen Formen stieg der neue Geist empor 
und zeigte sich plétzlich kristallisch an der Oberflache der Realitat. 


Ich nenne hier die erstaunlich starken musikalischen Kompositionen Jacob van Domselaers, ” die 
ersten abstrakten Zeichnungen und Schwarz-Weifs-Kompositionen Mondrians, die ersten abstrakten 
Mar- chen und Lautgedichte I. K. Bonsets und Ant. Koks. Diese und noch viele anderen 
Vorarbeiten, zwischen 1912 und 1916 entstanden, kénnten als Beweis dafiir dienen, daf es sich 
anfangs nur um reine, geistige Invention, niemals wie heute um mechanische Produktion handelte. 


Die Wortkunst. Nach vielen miihsamen Kaémpfen gegen Vorurteil und Konvention und in vielen nur 
fragmentarisch ver6ffentlichten Jugendwerken ” gelang es dem Dichter Bonset, die Sprache zu er- 
neuern und statt begrifflich instrumental, statt mythisch rein schépfe- risch zu verwenden. 


Mag es auch richtig sein, dafs die ersten Versuche, zu einer reinen Wortkunst zu gelangen, in Italien 
und Frankreich schon sehr friih, um 1909, erfolgten, ® so liegt hier doch ein wesentlicher 
Unterschied vor, denn bei der Dichtung Bonset-Koks handelt es sich weniger um Lyrik, als um die 
Gestaltung einer elementar-dichterischen Sprache mittels des Kontrastes. Darin ist das Wort von 
allen konventionellen Tendenzen (Mythischem, Beschreibendem, Symbolismus usw.) befreit. Das 
Wort wurde ganzlich neu empfunden und zwar als Energie, als unmittelbares Gestaltungselement. 
Weder Mythos noch Gleichnis, weder Anekdote noch Symbol, sondern eindeutige Wortgestaltung 
war das Ziel. 


1) Entstanden zwischen 1913-1916. Verlag Duwaer en van Nessens, Amsterdam. 

2) Die wichtigsten dieser Werke sind die Sammlung Mdrchen und Erzdhlungen (1906-1914), Nachlals eines 
Verbrechers (1912), Probe zu einer gestaltenden Dichtkunst (1914). 

3) Free Words von Marinetti, die Gedichte René Ghils, Rimbauds, Pierre-Albert Birots usw. 
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Um 1920 erliefen wir unser Literaturmanifest, und im selben Jahr- gang wurde die « X-Beelden » 
im Stijl ver6ffentlicht. 


Die niederlandische Literatur steht heute noch genau an derselben Stelle, wo sie vor etwa 50 Jahren, 
um 1880 stand. Ihre Entwicklungs- kurve durchlauft blof den aus Frankreich importierten 
Realismus, den Naturalismus und miindet endlich in den Impressionismus. Die Dich- tung lebt von 
der Nachempfindung Petrarcas (Perk-Kloos) und der eng- lischen Romantiker Keats und Shelley. 


Das gentigt schon, um zu verstehen, weshalb die Literaturgétter Hol- lands sich in voller Wut auf 
die ersten, im Stijl ver6ffentlichten Gedichte Bonsets warfen. Die Presse, Henkersknechte des 
neuen Geistes (wie immer!), « widmete der neuen Dichtung ganze Spalten und Feuilletons. worin 
mit gré8ter Sorgfalt aller Schmutz und Schimpf, dessen eine Sprache nur fahig ist, aufgehauft 
wurde. Sie beabsichtigte damit, diese neue Wortgestaltung, ja die neue Gestaltung tiberhaupt, zu 
ersticken. Um sie lacherlich zu machen, druckten die Zeitungen die im Stijl ver6ffentlichten « X- 
Beelden » zwischen den Inseraten ab. Man glaubte, es nur mit Witzen zu tun zu haben. Bestimmte 
Satze wurden zu Stich- wortern, man wiederholte sie, verdrehte sie und schuf Karikaturen, welche 
der Dichtung Bonsets dhnlich sein sollten. ” 


Nur sehr wenige spiirten in dieser Dichtung die geistige Atmosphiare einer Uberrealitat. Konstruiert 
aus der Sprache selbst, appellierte sie keineswegs an die alltagliche Logik, sondern an die 
kosmische, unter- bewufte Schépfungskraft im Individuum. 


Das in Nummer 6 des dritten Jahrgangs von DE STIJL veroffent- lichte Literaturmanifest fafte die 
Forderungen einer neuen Wort- kunst zusammen. Es wurde in mehreren Sprachen gedruckt und in 
vielen auslandischen Zeitschriften ver6dffentlicht. Ich lasse es hier un- gekiirzt folgen: 


Kundgebung II des Stijl 1920. ” 
Die Wortkunst. 
Der Gliederbau der zeitgendssischen Wortkunst lebt noch von der siifSen Em- pfindelei eines 
gewesenen entkrafteten Zeitgeschlechts. 


1) Es gibt von diesen Gedichten Ubersetzungen in Franzésisch und Deutsch, sie wurden in der Poesia 
ver6ffentlicht. Auch in der Pariser Zeitung Comoedia erschienen Aufsatze und Polemiken (mit der 
belgischen Zeitschrift Sélection) tiber die Be- deutung von Bonsets Dichtung. 

2) Dieses Manifest wurde ohne gro&e Anfangsbuchstaben in 4 Sprachen im Stijl ver6ffentlicht (1920). 
Auferdem wurde es in den verschiedenen Kunstzentren in 5000 Exemplaren verbreitet. 
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Das Wort ist tot - 

die Abklatschiibungen nach der Natur und das Flimmerspiel dramatischer Aus- driicke, welche die 
Biichermacher uns vorsetzen, meter- und kiloweise, enthalten nichts von den neuen Ktinheitsaufschwiingen 
unseres Lebens; 


Das Wort ist machtlos - 
die kurzatmige und gefiihlselige Poesie, das «ich und das «sie», das man immer und allerwarts, vorzugsweise 
aber in Holland, anwendet unter dem EinflufS eines raumangstlichen Individualismus, in Garung 
iibergegangenes Uberbleibsel einer greisenhaften Zeit, erfiillt uns mit Ekel; 
die Seelenkunde in unserer Romanschriftstellerei, lediglich beruhend auf pers6n- licher Einbildungsgabe, das 
seelische Zergliederungsverfahren und die versperrende Schénrednerei, haben auch die wahre Bedeutung des 
Worts zerstort. 
Die sorgfaltig einer neben dem andern und einer unter dem anderen aufgereihten Satze, die trockenen stets 
einer Vorderseite zugekehrten Redensarten, womit die bisherigen Wirklichkeitsschriftsteller die auf sich 
selber beschrankten Erfahrungen zur Schau boten, sind véllig machtlos und vermégen die 
Gemeinschaftserfahrungen unserer Zeit nicht wiederzugeben. 
Ebenso wie die alte Lebensauffassung sind die Biicher auf die Lange, die Zeitdauer aufgebaut, sie haben 
stoffliches Ausmals. 
Die neue Auffassung des Lebens wurzelt in der Tiefe und Spannungsgewalt, dem- gemafs wollen wir auch die 
Dichtkunst. 
Um literarisch die vielfachen Geschehnisse rundum und quer durch uns zu gestalten, ist es notwendig, da 
das Wort, sowohl hinsichtlich des Tons wie des Gedanken- inhalts umgestaltet werde. Wenn in der bisherigen 
Dichtkunst, durch die Vorherr- schaft der personlichen und nebenbedingten Gefiihle die innewohnende 
Bedeutung des Worts zerstort ist, so wollen wir durch alle uns zur Verfiigung stehenden Mittel: 
die Satzlehre 
die Verslehre 
die Druckanordnung 
die Rechenkunst 
die Rechtschreibung 
eine neue Bedeutung des Worts und eine neue Kraft des Ausdrucks herstellen. 
Die Zwiespaltigkeit zwischen Poesie und Prosa darf nicht fortdauern, die Zwiespaltigkeit zwischen Inhalt 
und Form darf nicht fortdauern. 
Fir den heutigen Schriftsteller mu die Form eine unmittelbar geistige Bedeutung haben. Kein Ereignis wird 
er beschreiben. Auf keine Weise wird er beschreiben, sondern schreiben wird er. Im Wort wird er die 
Gesamtheit der Geschehnisse nachschaffen: gestaltende Einheit des Inhalts und der Form. 
Wir zahlen hierbei auf die sittliche und kiinstlerische Unterstiitzung aller, die mitarbeiten an der geistigen 
Erneuerung der Welt. 
Leiden-Holland, April 1920. 

Theo van Doesburg, Piet Mondriaan, Antony Kok. 


Neben den «X-Beelden » erschienen 1921, im vierten Jahrgang des Stijls, die 
«Letterklankbeelden », eine Reihe von Studien, worin die Instrumentation des Wortes erprobt 
wurde. Schon um 1920 waren die ersten Skizzen fiir den Roman Het Andere Gezicht (Das andere 
Gesicht) ver6ffentlicht. Erst viel spater sollte dieser Roman, das literarische Haupt- werk Bonsets, 
in Folgen im Stijl erscheinen. Dieser «iiberhumanistische, abstrakte Roman», wie er ihn selbst 
betitelt, umfafst das ganze litera- rische und dichterische K6nnen Bonsets und ist eher als eine 
literarische 
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Orchestration als ein Roman im alten Sinne zu betrachten. Alle ihm zur Verfiigung stehenden Mittel 
kommen hier zur Verwendung. Aber neben der dichterischen Musikalitaét hat das Ganze einen 
kosmischen Sinn. Das Wort schafft sich eine neue Realitat, eine Realitat ohne Mythos, ohne 
Symbolik oder Realitatsbanalisierung (wie etwa bei James Joyce), eine Welt der Gestalt, des rein 
schépferischen Geschehens, worin das Unmégliche méglich wird, eine Welt ohne Gravitation oder 
raum-zeitliche Koordination. 


Es ist nur wenigen erlaubt, einem Hans Arp, einem André Breton oder Bonset, in dieser 
wesentlichen Atmosphdare der Dichtung zu atmen und zu schaffen. 


Man kann tiber den in der Schweiz (Ziirich) um 1918 entstandenen Dadaismus denken wie 
man will; von unserem Standpunkt aus betrach- tet ist er blo& eine Reaktion auf das konstruktive 
mechanische Zeitalter, worin wir leben. Die Dadaisten wollten die metallische Oberflache der Zeit 
durchléchern, sprengen. Es fehlte ihnen aber an Kraft, und sie fliichteten aus der Zeit in der 
Vergangenheit in die Romantik und Lyrik. Trotzdem hat die dadaistische Bewegung der Dichtung 
neue Méglichkeiten gegeben. Denn aus dem Chaos der alten, zertriimmerten Welt schuf der 
Dadaismus mit dem Wort eine neue imagindre Welt, die Welt der Umgestaltung, der reinen 
Dichtung. Es ist also kein Zu- fall, dafs die zwei einander diametral entgegengesetzten Richtungen, 
Neo- Plastizismus und Dadaismus (jetzt Surrealismus) eine Parallele bildeten: die schépferische 
Wortkunst. So lat es sich auch erklaren, warum die Fihrer der Stijlbewegung, trotz heftigster 
Opposition vieler Mitarbeiter, mit dem Dadaismus sympathisierten und ihre Sympathie 6ffentlich 
kundgaben. Denn auch an dem uns gegeniiberliegenden Pol wurde die Weltwende am starksten 
erlebt, und deshalb war die Atmosphare einer neuen geistigen Sprache vorhanden, einer Dichtung, 
die imstande war, dem Weltinhalt vermittels des Wortes Gestalt zu verleihen. 
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Der Kampf um den neuen Stil 


von Theo van Doesburg 


Le principe constructiviste abstrait n'a rien perdu de sa vigueur depuis treize 
ans: la fondation de la revue De Stijl. Et ce malgré la réaction en Alle- 
magne comme en France du déformisme snob sous ses nombreux aspects. 
M. Seuphor - Paris (1929). 


1921-23. Die Verwirklichungen in der Architektur folgten einander jetzt in raschem Tempo. Am 
wichtigsten waren die Arbeiten Rietvelds in Utrecht, die Gartenstadt «Daal en Berg » des 
Architekten Jan Wils im Haag und die groSen und sauberen Arbeiterwohnungs-Komplexe von Oud 
in Rotterdam. 


Die Gedanken wurden zur Tat, und das Land bekam einen neuen Inhalt, eine neue geistig-materielle 
Struktur. Nirgends hat sich noch eine so lebendige Bautatigkeit im modernen Sinn entfaltet wie in 
Holland, wo die Lage immer giinstiger wurde. Selbstverstandlich blieb diese Aktivitat unseren 
Nachbarn, Deutschland, Belgien und Frank- reich, nicht verborgen. Viele Architekten und 
Kunsthistoriker kamen nach Holland, um sich tiber die kollektive Aktivitaét unserer Gruppe zu 
erkundigen. Fiir viele bedeutete das neue Holland nur De Stijl, denn dieses Organ bedeutete eine 
geistige Umstellung. 


Zur selben Zeit berief man die Initiatoren der Bewegung ins Aus- land. In Belgien wurde von 
Studenten und jungen Kiinstlern Vortrdge arrangiert (Antwerpen, Briissel, Gent, Briigge etc.), 
wahrend das erste aktive Auftreten in Deutschland (erst auf Veranlassung Viking Egge- lings und 
Hans Richters und spater des Architekten Adolf Meyer und der jungen Weimarer Kiinstler) um 1921 
stattfand. Hier jedoch war die Teilnahme am lebendigsten und positivsten. Deutschland, wo um 
1919 das Bauhaus in Weimar unter Leitung von Walther Gropius ge- griindet wurde, verstreute 
vielversprechende Kundgebungen, und so war anscheinend gerade in Deutschland die Méglichkeit 
vorhanden, in engerer Fiihlung mit den deutschen Kollegen das Propagandagebiet zu erweitern. 


Durch die vielen Realisierungen in Malerei, Plastik und Architektur 


1) Man sehe auch Das verborgene Holland von Dr. Fr. M. Huebner und Die neue Holldndische Malerei bei 
Klinkhardt und Biermann. Leipzig, 1919. 
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war nach einem fiinfjahrigen Kampf um einen neuen Stil das Propa- gandamaterial schon ziemlich 
reich. Die Kundgebungen der deutschen jungen Kiinstler enthielten zwar eine grof&e Dosis guten 
Willens und Kameradschaftlichkeit, aber beziiglich der Leistungsfahigkeit oder der Realisierungen 
war uns in Holland nichts bekannt. Im Winter des Jahres 1921 fand das erste Zusammentreffen statt 
in der Wohnung Bruno Tauts bei Berlin, wo sich die sogenannten «Bauhdusler » mit ihrem Chef 
Walter Gropius und die Architekten Adolf Meyer, Forbat u. a. zusammenfanden. Das Weimarer 
Bauhaus war eigentlich mehr ein Institut, wo mit plastischen Mitteln Nachkriegsempfindungen (wie 
Gropius es selbst nannte) ausgelést wurden. 


Die aus der ruhigen Ebene der niederlandischen Landschaft kom- mende Stijlarbeit mute ihnen 
deshalb wesensfremd sein. Trotzdem hatten die Erneuerungsgedanken des Stijl die Schwelle des 
Weimarer Bauhauses schon tiberschritten. Die Prinzipien waren durch die Zeit- schrift nicht blo& 
verbreitet, sie wurden in der Schule auch praktisch verwertet. Die sogenannten 
«Wiirfelkompositionen » der Ittenschiiler waren den Plastiken Vantongerloos entlehnt. Die 
Schwarz-weifs-Bilder Mondrians, die Gemalde van der Lecks und des Autors wurden als 
Stickereimuster oder Teppichmuster verwandt. Und in dieser dekora- tiven Verwertung wurzelten 
schon die Keime fiir den heutigen Bau- hausbarock. 


Es ist psychologisch erklarbar, weshalb es keine Moglichkeit gab, von romantischen und 
mittelalterlichen Schwarmereien und Bau- hiittetraumereien ohne Ubergang plotzlich in die klare 
positive Gestal- tungsrealitat des neuen Geistes zu gelangen. Jede Weltwende braucht eine Axe, und 
gerade diese fehlte in Deutschland. 


«Angewandte» geistige Arbeit bedeutet viel eher eine Herabsetzung als eine Bereicherung des 
Neuen, eine Herabsetzung, welche zu Deka- denz und zum Materialismus fiihrt. Die kiinstlerische 
Gestaltung ist nur dem Geiste niitzlich und unterliegt deswegen nur den Gesetzen des 
schépferischen Geistes. 


Nicht die Kunst fiir die Kunst», sondern «die Kunst fiir das Leben » lautete in Deutschland die 
Parole, aber die Bedeutung wurde geradeso mifverstanden wie spater die von Oud stammende 
«Neue Sachlichkeit». Heute versucht man die Tatsache zu verheimlichen, aber damals, um 1921- 
1923, beherrschte der Neo-Plastizismus des Stijl von den zwei Zentren Weimar-Berlin aus das 
ganze moderne Schaffen. Auf Verlangen vieler junger Kiinstler wurde 1922 vom Autor 
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der Plan gefafst, einen Stijl-Kursus zu eréffnen. Dieser Kursus, woran sich wohl hauptsdachlich 
Bauhausschiiler beteiligten, trug nicht wenig dazu bei, die schopferische Mentalitét umzustellen, 
denn gerade um diese Zeit wandten die jungen deutschen Kiinstler sich von dem launen- haften 
Expressionismus ab. Die Intervention des Stijls war aufer- ordentlich geeignet, die jungen Kiinstler 
zur Ordnung und Disziplin zu bringen. ” 


1923/24. Wir verdanken es der Initiative Léonce Rosenbergs, dafs 1923 die Stijlgruppe in Paris eine 
aktive Propaganda fiir ihre Ideen und Arbeiten unternahm. Rosenberg stellte neue 
Realisierungsméglich- keiten in Aussicht, und die erste demonstrative Ausstellung, wo neben 
ausgefiihrten Arbeiten auch viele neue Projekte gezeigt wurden, fand November-Dezember 1923 in 
der Galerie « de l'Effort Moderne » statt. Diese Ausstellung, welche den jungen Pariser Architekten 
(Mallet- Stevens, Le Corbusier, Guévrikian, Lurgat usw.) viele Anregungen gab, bedeutete auch fiir 
die Stijlbewegung einen Wendepunkt. Anstatt das einmal Gefundene zu wiederholen, wollten wir 
Architektur und Malerei zu einer vorher noch kaum geahnten Hohe und in engsten gestaltenden 
Zusammenhang bringen. 


Das Haus wurde zergliedert, in seine plastischen Elemente zerlegt. 


Die statische Axe der alten Konstruktion wurde zerstért; das Haus wurde ein Gegenstand, den man 
von allen Seiten umkreisen kann. Diese neue analytische Methode fiihrte zu neuen 
Konstruktionsmég- lichkeiten und zum neuen Grundrif. Das Haus kam frei vom Boden, und die 
Decke wurde als Dachterrasse sozusagen zu einer « offen- gelegten » Etage. 


Damals waren diese Probleme vollstandig neu, und keiner hat sich so ernsthaft wie die jungen 
hollandischen Architekten und Maler da- mit befaft. 


In einem Manifest (IV) wurden in knapper Fassung die neuen Probleme der Architektur und der 
monumentalen Malerei festgelegt: 


Vers une Construction collective. 

(manifeste IV du groupe De Stijl) 
1° En travaillant collectivement, nous avons examiné l'architecture comme unité créée de tous les arts, 
industrie, technique, etc. et nous avons trouvé que la con- séquence donnera un style nouveau. 


1) In Weimar waren es die Kiinstler Max Burchartz, Peter R6hl, Marcel Breuer, Adolf Meyer, Dexel, Forbat 
usw.; in Berlin: Werner Graff, Miés van der Rohe, Rich- ter, Hilberseimer, welche sich fiir unsere Einsichten 
einsetzten. Die Zeitschrift Ge- staltung ist in dieser Beziehung beachtenswert. Man sehe auch « Pédagogie » 
in L'Esprit Nouveau, No. 19. 
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2° Nous avons examiné les lois de l'espace et leurs variations infinies (c'est-a-dire les contrastes d'espaces, 
les dissonances d'espaces, les compléments d'espaces, etc.) et nous avons trouvé que toutes ces variations de 
l'espace sont a gouverner comme une unité équilibrée. 

3° Nous avons examiné les lois de la couleur dans l'espace et dans le temps et nous avons trouvé que les 
rapports équilibrés de ces éléments donnent enfin une unité nouvelle et positive. 

4° Nous avons examiné le rapport entre l'espace et le temps et nous avons trouvé que l'apparition de ces deux 
éléments par la couleur donnera l'expression d'une nouvelle dimension. 

5° Nous avons examiné les rapports réciproques de la mesure, de la proportion, de l'espace, du temps et des 
matériaux et nous avons trouvé la méthode définitive de les construire comme une unité. 

6° Nous avons, par la rupture de la fermeté (les murs, etc.), supprimé la dualité entre l'intérieur et l'extérieur. 
7° Nous avons donné la vraie place a la couleur dans I'architecture et nous déclarons, que la peinture séparée 
de la conception architecturale (c'est-a-dire le tableau) n'a aucune raison d'étre. 

8° L'époque de la destruction est totalement finie. Une nouvelle époque commence aujourd'hui: celle de la 
Construction. " 

Paris, 1923. Theo van Doesburg C. Van Eesteren G. Rieveld. 


Umfangreicher als diese erste war die zweite Demonstration, welche im Friihjahr 1924 in 
der Ecole Spéciale d'Architecture (Boulevard Raspail) in Paris vom Autor arrangiert wurde. Zu 
gleicher Zeit wurden an einer retrospektiven Ausstellung die Kopien dieser Architektur- entwiirfe 
im stadtischen Museum in Weimar ausgestellt. Der Verleger Albert Morancé widmete dieser Pariser 
Stijldemonstration ein Sonder- heft der Zeitschrift Architecture Vivante, einen Riickblick auf das 
Schaffen seit 1915 enthaltend. Diese Ausgabe, wofiir Badovici, Piet Mondrian und der Autor dieses 
Artikels den Text besorgten, wurde von den fortschrittlichen Architekten und Malern in Paris mit 
Be- geisterung aufgenommen. Aber auch auferhalb Paris, in Nancy, wurden 
Demonstrationsausstellungen von den Arbeiten der Stijlgruppe arrangiert. 


1925/26. Die energisch durchgefiihrte Propaganda trug tiberall, auch in anderen Landern, in der 
Tschechoslowakei, in Osterreich, in Italien ihre Friichte. 


In Holland ging die Arbeit in gréf&erem Mafstab weiter; sogar die starksten Gegner, die romantische 
«Amsterdamer Schule», «Wendingen», 


1) Auf dem Diisseldorfer Kinstlerkongref§ (29.-31. Mai) wurde zum erstenmal von Konstruktion und im 
Gegensatz zu Impulsivisten » von «Konstruktivisten » geredet. Die Kunst wurde folgendermafen definiert: 
«Ein allgemeiner und realer Ausdruck der schépferischen Energie, die den Fortschritt der Menschheit organi- 
siert...» (Doesburg-Lissitzky-Richter.) Griinder dieser Richtung waren: Lissitzky, Hans Richter, Werner Graff 
und als Vertreter der StijIlbewegung der Autor. Man sehe auch: De Stijl, 5. Jahrgang, Nr. 4, 1922. 
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bekehrten sich mehr und mehr zu unseren Prinzipien und lieSen die neuen Arbeiten Rietvelds, 
Eesterens usw. nicht mehr aufer acht. Auch die hollandische Legation in Paris hat sich mit gr6ter 
Sympathie tiber unsere Ausstellungen in Paris gedufert und praktische Teilnahme an der Pariser 
Ausstellung Exposition des Arts Décoratifs (1925) in Aussicht gestellt. Uber die Vertretung 
Hollands an dieser offiziellen Ausstellung entstand nun ein heftiger Kampf. Da der Ausstellungsrat 
nur aus Mitgliedern der «Wendingengruppe zusammengestellt war, wurde eine Vertretung der 
Stijlgruppe absichtlich unterdriickt. Die Regierung lehnte jede Verantwortung von sich ab, und so 
wurde eine Vertretung Hollands ohne Stijlgruppe, ja sogar ohne eine einzige Arbeit ihrer Kiinstler 
ermdglicht. Dies léste nicht blof& unserseits Protest aus, sondern von der ganzen fortschrittlichen 
Kiinstlerschaft Europas. Die Stijlgruppe war durch einen Protest vertreten.” Dieser Protest wurde 
bei der Eréffnung den hollandischen Vertretern, den Herren de Bie-Leuveling-Tjeenk tiberreicht. 


Appel de protestation 
contre le refus de la participation parti du groupe De Stijl a l'Exposition des Arts Décoratifs (Section des 
Pays-Bas). 
« Jiespére avec certitude que le groupe De Stijl ne manquera pas a l'Exposition des Arts Décoratifs. 
Le succés de votre exposition (chez Rosenberg) a Paris vous aménera assurément la la participation. 
» 
J, Loudon, Ambassadeur des Pays-Bas. 


(Extrait d'une lettre du 20 novembre 1923.) 

Malgré cet encouragement de l'Ambassadeur des Pays-Bas, le groupe De Stijl a été refusé par la 
commission générale en Hollande. Au lieu de démontrer, comme les autres pays, les tendances des différents 
groupes, la Commission Néerlandaise a refusé radicalement le groupe De Stijl. C'est pourquoi que la 
représentation des Pays-Bas manque son devoir, elle ne montre aucun signe de l'esprit nouveau dans la 
Hollande. 

Grace a une lutte de plusieurs années (dés 1916), la pensée directrice du mouve- ment De Stijl a 
gagné la sympathie et l'influence dans tous les pays. 

Le Directeur de la revue De Stijl vous invite 4 soussigner cette Protestation et a soutenir son projet 
d'une exposition de son groupe, au commencement de I'hiver 1925. 

Kiesler (Autriche); le Comte Kielmansegg (Allemagne); Prof. Steinhoff (Au- triche); G. Guévrikian 

(Perse); Prof. Strand (Autriche); D. Sternberg Russie); Prof. J. Hoffmann (Autriche); Aug. Perret 

(France); Marie Dormoy (France); Feuerstein Bedrich (Tchéco-Slovaquie); Osw. Haerdtl (Autriche); 

Sliwinsky (Pologne); Ad. Loos (Tchéco-Slovaquie); Tristan Tzara (Roumanic); C. Antheil 

(Amérique); Kurt Schwitters (Allemagne); A. Wegerie-Gravestein (Pays-Bas); Rob. Mallet-Stevens 

(France); Walter Gropius (Allemagne); F. T. Marinetti (Italie); Kees Kuiler (Pays-Bas); C. van 

Eesteren (Pays-Bas); G. Rietveld (Pays-Bas); V. Huszar (Pays-Bas); Jan Wils (Pays-Bas). 


Die oben erwahnte Ausstellung fand auch tatsdchlich statt und zwar im Dezember 1925, im 
Zentrum, in der rue Ville L'Evéque. Da sich 


1) In der von Architekt Kiesler nach Stijlprinzipien ausgestatteten Theater- abteilung Osterreichs fanden wir 
Gelegenheit, bei der Eréffnung unseren Protest bekanntzugeben. 
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auch viele andere Lander in der gleichen Lage befanden, wuchs diese Ausstellung zu einer 
internationalen Kunstdemonstration an und gab den Abgewiesenen und Boykottierten Gelegenheit, 
ihre Arbeiten an die Offentlichkeit zu bringen. Auf dieser Ausstellung (L'Art d'Aujourd'hui), wo 
hauptsadchlich Malerei und Plastik vertreten war, standen die Stijlkiinstler (auch die jiingeren) als 
eine geschlossene Gruppe und fanden mit ihren neuen Werken Widerhall in den modernen Kiinstler- 
kreisen. Einer der tiberzeugtesten Vertreter war der Architekt und Maler A. F. Del Marle, der seine 
Revue Vouloir ganz auf unsere Prin- zipien einstellte. (Vouloir, Organe du Néo-Plasticisme en 
France.) Da- mit war auch in Frankreich eine Tribiine geschaffen, die Stijlprinzipien verteidigte und 
die Arbeiten erklarte und bekannt machte. Aber auch andere Zeitschriften, Bulletin de l'Effort 
Moderne, La Construction Moderne, Cahiers d'Art, Architecture Vivante, La Vie des Lettres et des 
Arts us v., stellten ihren Raum zur Verbreitung unserer neuen Asthetik zur Verfiigung. 


Durch eine immer lebendige und vielfach gegliederte Entwicklung konnten die hauptsdchlich von P. 
Mondrian in De Stijl entwickelten Prinzipien nicht mehr als allgemein charakteristisch fiir die 
Gruppen- gesinnung aufgefaft werden. Indem die Realisierung immer reicher, immer vielfaltiger 
wurde, bereicherten wir neue Gebiete; als Zusam- menfassung der neu eroberten Einsichten und 
Moglichkeiten entstand der Elementarismus. In dem Begriff « elementare Gestaltung » war alles 
vereint, was wir seit dem Anfang bis auf heute an der Arbeit als wesent- lich und allgemein giiltig 
anerkannten. 


1926/29. Es ist meine feste Uberzeugung, daf& die Stijlprinzipien auch in kultureller Hinsicht siegen 
werden. Schon jetzt ist es nicht mehr méglich, alle Resultate, welche unsere Reformation seit 1916 
her- vorgerufen hat, chronologisch aufzuzahlen. Jede neue Leistung ist schon irgendwo mit dem 
Stijlgedanken verkniipft. Die junge italieni- sche, spanische, russische und japanische 
Kiinstlerschaft hat sich offen- kundig uns angeschlossen. Auf technischen, kunstgewerblichen und 
Architekturschulen fordern die Schiiler, iiber unsere Richtung orien- tiert zu werden. Die 
Reichsuniversitaéten laden unsere Mitglieder ein zur Abhaltung von Kursen tiber die von uns 
geschaffene neue Asthetik.. Wir haben schon halbwegs gesiegt... und wir sind lebendig, heiter und 
leistungsfahig geblieben. 


Die letzten Jahre waren hauptsachlich praktischer Arbeit gewidmet. Zwischen 1926-1928 wurde im 
Zentrum der Stadt Strafburg, grofen-Der Kampf um den neuen Stil 


541 


teils im Sinne des Neoplastizismus und Elementarismus, das 6ffent- liche Gebaude Aubette vom 
Autor, in Zusammenarbeit mit Hans Arp, umgestaltet!") AufSerdem wurde an vielen anderen Stellen 
praktisch demonstriert. (Auch ist hier die Film Guild Cinema, von Frederick Kiesler in New-York 
gebaut, zu erwdhnen.) 


Der zehnjahrigen Existenz unseres Organs wurde ein Sonderheft ge- widmet, woran sich alle 
Mitarbeiter beteiligten und worin in chrono- logischer Folge die verschiedenen Phasen unseres 
Kampfes um einen neuen Stil dokumentiert wurden. Die Miji-Shobo in Tokio unternimmt eine sehr 
fruchtbare Propaganda-Kampagne und erwirbt eine ansehn- liche Anzahl neuer Mitglieder. 


In diesem Jahre wurden viele Konflikte, begriindet in Auffassungs- unterschieden, geschlichtet, 
sodaf die Stijlkiinstler als geschlossene Gruppe mit einem neuen Organ (Nouveau Plan) an die 
internationale Kulturwelt appellieren werden. 

(Schlu& folgt). 


1) Frau Sophie Taeuber-Arp und Hans Arp fiihrten in diesem Gebdude eben- falls verschiedene Sdle aus. 
Man sehe De Stijl, Aubette- Nummer (87-89). Der hervor- ragende Dichter Hans Arp ist auSerdem schon seit 
1926 einer der wichtigsten Ver- treter der neuen Dichtung im Stijl. 
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Der Kampf um den neuen Stil ” 


von Theo van Doesburg 
(Schlu&) 
Kurze Zusammenfassung der Prinzipien. 


1. Form. Die Grundlage einer gesunden Entwicklung der Kiinste besteht in der vollkommenen 
Ausschaltung des Begriffs Form. 

Erlduterungen: Unter Form ist hier zu verstehen: jede individuell begrenzte Ab- geschlossenheit, 
welche keine Beziehung hat mit etwas aufer sich selbst. 


In der Malerei: Jede naturalistische oder geometrische I/lusion, welche von der 
zweidimensionalen Flache als trennbar erscheint, z. B. Figur, Gegenstande usw., aber auch das 
Agglomerat von geo- metrisch-plastischen Formen, wobei eine naturhafte Raum-Illusion nicht zu 
vermeiden ist. 


In der Plastik: Figur, Gegenstande oder (als Formelement) Prismen, und geometrische 
Formen. 


In der Architektur: Stiltypen (gotische, romanische, renaissancistische usw.), welche nur als 
symbolische Kristallisationen des Glaubens be- trachtet werden kénnen und welche spater zur 
«Schablone » wurden. 

Weiter: das Ornament, die Dekoration usw. 


In der Musik: Die Melodie, die schablonenhafte Verwendung eines musikalischen Motivs, 
die Wiederholung, der Rhythmus usw. 


In der Literatur: Die Tendenz, die objektivierte Handlung, die Um- schreibung, das 
Anekdotische. Der realistische und begriffliche Zu- sammenhang usw. 


In der Poesie: Jede begriffliche Assoziation, der klassische Glieder- bau, die Tendenz, 
Symbol und Mythos. 

An Stelle dieser Morphoplastik, mehr oder weniger « abstrakt », d. h. mehr oder weniger « 
verhiillt », hat De Stijl Entindividualisierung der schépferischen Ausdrucksmittel und an Stelle von 
Form oder Form- element universelle Ausdrucksmittel ftir alle Kiinste gefordert. 

Die primdren sogenannten «formlosen (entindividualisierten) Aus- drucksmittel sind nur in 
auerster Konsequenz auffindbar. 


Erlduterungen: Die historische Entwicklung der Kunst im allgemeinen ist an erster Stelle ein Kampf 
gegen die Form. Solange die Form als Ausdrucksmittel der Ge- staltung nicht vollstandig tiberwunden ist, 
wird die individualistische Anarchie in 


*) Vergl. N.S.R. 1929 Nr. 3, 5, 7. 
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der Kunst fortdauern. Jeder Kiinstler wird sein eigenes Ausdrucksmittel haben. Kollektive Arbeit wird 
unmodglich sein. De Stijl sieht im Expressionismus, Kubismus, Futurismus und Surrealismus ebensogut wie 
im Naturalismus verhiillte Morphoplastik. Eine wirkliche Erneuerung der Kunst, eine wesentlich neue 
Gestaltung fangt dort an, wo die Verwendung sekundarer Mittel (= Form) aufhdért. Weder die Maler noch die 
Architekten, weder die Musiker noch die Dichter sollen sich sekundarer Aus- drucksmittel bedienen. 
(Sekundare Mittel = Hilfsmittel.) 


Die primaren Ausdrucksmittel sind, beispielsweise, fiir die Malerei: Farbe in auferster 
Opposition, in strengster Abgrenzung, in reinstem (d. h. ungemischtem) Zustand. 


Auferste Farbenopposition: 


Rot. Grau 
positive Farbe Blau Schwarz negative Farbe 
Gelb Weils 


Dieser Gruppenopposition gegentiber bildet sich eine Opposition der einzelnen Farben und 
zwar folgendermafen: Rot-Blau; Blau-Gelb; Gelb-Rot. 


Erlduterungen: Diese strengste Abgrenzung hat die gerade Linie in der Malerei hervorgerufen. Die 
Opposition der Mischfarbe (Orange- Violett usw.) triibt die fiir jede Farbe charakteristische Energiekraft und 
schwacht also das Spannungsverhaltnis. 


Mehrere (primare) Ausdrucksmittel der Malerei sind z. B. die Oppo- sition von Stand und 
Lage (oder Stand und Gegenstand), z. B. Hori- zontal-Vertikal. Die Opposition von Maf und Zahl. 


Erlduterungen: In dieser Beziehung kann das Schrage als die Zusammenfassung des horizontalen 
und vertikalen betrachtet werden. Wenn wir die positiven Farben (rot, blau, gelb) als das Plus des 
Malerischen Ausdrucks betrachten, die negativen Farben (grau, schwarz, wei) als das Minus, dann ergibt 
sich durch den Ausgleich (Spannungsverteilung) die neutralisierte Axe (= Gleichgewicht). Hierin besteht das 
wesentlich Konstruktive des neuen Bildes. Das trifft nicht nur ftir die Stijl-Malerei, sondern fiir alle Kiinste 
zu. 

So wie in der Malerei sind die elementaren (primaren) Ausdrucks- mittel der Plastik, 
Architektur, Musik und Dichtung nur durch die auBerste Konsequenz, d. h. im Endkampf gegen die 
Form, entdeckt worden. 

Fir die neue Architektur laft sich folgende Gruppenopposition fest- stellen: Flache-Masse; 
Raum-Zeit; Material-Widerstand; Offenheit- Geschlossenheit; Konstruktion-Kontra-Konstruktion; 
Statik-Dynamik usw. 

Fiir die Plastik: Volumen zur Leere; Raum-Zeit; Stand-Maf&; Flach-Tief usw. 


2. Verhdltnis: Dem klassischen Gestaltungsakzent, der Symmetrie, gegentiber hat De Stijl das 
gleichgewichtige Verhdltnis als neues Gestal- 
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tungsprinzip eingefiihrt, und zwar im Sinne von: Ausgleich aller Spannungen, welche durch 
dauernde Opposition in dem Kunstwerk entstehen. Ausgeglichenheit ungleicher Teile, d. h. Teile, 
welche durch strengste Differenz von Stand, Mal’, Gewicht, Lage, Proportion usw. verschieden 
sind. Waren sowohl Plastik wie Architektur bis jetzt tiber- wiegend frontal durch Einfiihrung des 
asymmetrischen Gleichgewichtes, so wird jede Frontalitat aufgehoben, nicht nur in der Plastik und 
der Architektur, sondern ebenfalls in der Musik, Literatur usw. (siehe Manifest Literatur). 


Durch die Unterdriickung jeder Form im oben erwahnten Sinne (auch des Euklidisch- 
Geometrischen) hat De Stijl mit der Vergangen- heit und ihren erschépften Ausdrucksformen 
vollstandig abgeschlossen. Er sieht in der Malerei das bevorzugte Gebiet, um das Konstante Ver- 
hdltnis (Harmonie) zu gestalten. Deswegen hat die Malerei den anderen Kiinsten die Richtlinien 
angegeben. 


Erlduterungen: Durch Uberwindung der Symmetrie mittels Verstellung der Achsen im Raum wird in 
der Architektur das Vorn, Hinten, Rechts, Links, ja sogar das Oben und Unten gleichwertig gemacht. 

Was Frontalismus in der Architektur und der Plastik bedeutet, das bedeutet konzentrische 
Komposition fiir die Malerei. 


Wenn wir Kunst einzig als die Kristallisation von Verhdltnis betrachten (Verhaltnis, welches 
in der Natur durch Formdifferenzierung verschleiert ist), dann versteht es sich von selbst, dafs die 
Ausdrucks- mittel der Kunst so elementar (entindividualisiert) wie méglich sein miissen. Die Kunst 
in all ihren Erscheinungen soll anstatt mit Form in obengenanntem Sinne (= sekundar) mit reinstem 
Ausdrucksmittel gleichgewichtiges Verhdltnis realisieren. 


Dies Verhdltnis gestaltet sich am staérksten, am bestimmtesten durch die grof&te 
Spannungsmoglichkeit, d. h. das Polare von horizontal und vertikal zusammen. Horizontal und 
vertikal sind weder Form noch Formelement und werden auch niemals zur Form. Horizontal und 
vertikal sind reinste Konstruktionselemente (Fundamentalprinzip des Neo-Plastizismus). 


Erlauterungen: Sowohl in der Natur, wie in dem illusionistischen gegenstandlichen Kunstausdruck 
der Vergangenheit, der sich naturhafter Mittel bediente, zeigt sich das Verhaltnisprinzip (d. h. der Beziehung 
des einen zum anderen) als das Wesentliche. Erst durch die Befreiung der Form wird das Verhdaltnis klar und 
unverhiillt gestaltet. Den Ausgleich dieser Extreme bildet die (grundsatzlich klassische) Harmonie. Hebt man 
die Achsen durch das Schrage auf, so bildet sich das Ungleichgewichtige, die Disso- nanz. (Es lassen sich 
auch in der modernen Musik Schénbergs, Tedescos, Casellas, George Antheils ahnliche Bestrebungen 
aufweisen.) 
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Also hat man es hier mit einem Ausdrucksmittel zu tun, das: 1. uni- versal (allgemein 
verwendbar); 2. formfrei; 3. offen (anstatt begrenzend und abschlie&end); 4. weder aufdringlich 
noch symbolisch ist. 


Die Gleichnisreihe Mondrians: Vertikal = mannlich = Raum = statisch = Harmonie usw. 
Horizontal = weiblich = Zeit dynamisch = Melodie usw. 


Erlduterungen: Aus dieser Gleichnisreihe, welche noch zu verlangern ware, geht hervor, daf diese 
unaufdringlichsten aller Ausdrucksmittel trotz ihrer Einfalt einen wesentlichen, kosmischen und lebendigen 
Inhalt haben. Dem modernen Menschen bedeutet er mehr als eine Figur von Phidias oder Praxiteles. 


3. Das Quadrat: In gleichwertigem Ausgleich sind Horizontal und Vertikal und Schrag im Quadrat 
begriffen. Das Quadrat ist sozusagen « Form » des Formlosen, Erscheinung. Zeichen oder Signet 
des Abso- luten und Relativen in einem, und schon deshalb, wie das Kreuz im Mittelalter, 
Grundschema des neuen ZeitbewuStseins. Jede Stilperiode der Vergangenheit lat sich in eine 
schematische Darstellung zusammen- fassen. Das am wenigsten individuelle Grundschema der 
Neuzeit ist das Quadrat. Wie das A der geistig-materiellen Kultur der Agypter entspricht, so 
entspricht das O der unserigen. 


Erlduterungen: Dekadent wird das Quadrat, sobald es zum dekorativen oder sym- bolischen 
Formelement wird. Die Dekadenz des Stijlgedankens wird eintreten in dem Moment, wo die elementaren 
Ausdrucksmittel ornamental, symbolisch oder literarisch gebraucht werden. (Bei vielen Nachfolgern in 
Belgien, Frankreich, Holland und Deutschland ist diese falsche Verwendung schon eingetreten.) 


4. Ausdrucksmittel: Als Ausdrucksmittel der Kunst muf man unter- scheiden: 1. Guerst 
differenzierte Form (Mensch, Blume, Baum usw.). 2. Formelement (Kugel, Zylinder, Kegel usw.). 
3. Gestaltungselement (Flache, Linie, Farbe). Diese drei Kategorien entsprechen drei Katego- rien 
von Konstruktionen. Die erste: Naturkonstruktionen (organische). Die zweite: 
Gebrauchskonstruktionen (anorganische, Artefakt). Die dritte: Gestaltung (Kunstkonstruktionen). 


Erlduterungen: Die historische Entwicklung der Kunst zeigt am klarsten diese Stufenfolge von 
Naturform, Formelement und Gestaltungselement. 


Durch die Entindividualisierung des Ausdrucksmittels wird jedes passive Moment in der 
Gestaltung tiberwunden. Weder hat die Archi- tektur Lécher, noch die Malerei Leere. Bei 
Verwendung der Form- elemente als Ausdrucksmittel, z. B. auf der Bildflache, entsteht immer eine 
«Leere». Diese Leere schwacht den Ausdruck des Gleichgewichtes. Eine Kugel z. B. ist in sich 
abgeschlossen, ein Kegel, ein Zylinder, eine Pyramide, ein Kubus ebenfalls. Jedes fiir sich hat eine 
charak- 
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teristische Form. Bringt man diese auf einer Bildflache zusammen, dann wird immer eine Leere (die 
Bildflache) entstehen. Da nun die Spannung durch die Aktivitdt der Bildflache entsteht, werden die 
geometrischen Formen niemals ein Spannungsverhaltnis haben. An- statt Spannung zu bilden, 
zerst6ren sie die Spannung. Anstatt Verhalt- nis miteinander (durch Wechselbeziehung) zu bilden, 
heben sie jedes Verhaltnis auf. Die geometrischen Formen sind durch ihre Differenz isoliert und 
getrennt. 


Erlduterungen: Parallel: Ein Mann kann mit einer Frau ein «Verhaltnis» bilden und zwar durch 
Wechselbeziehungen. Ein Stier mit einer Kuh ebenfalls, aber ein Frosch kann mit einem Pferd kein 
«Verhaltnis » bilden. 

Wechselbeziehung, d. h. Spannung ist ausgeschlossen. Genau dasselbe trifft zu fiir die differenzierten 
Formelemente: eine Kugel mit einem Kubus kénnen ebenso- wenig ein Spannungsverhaltnis haben, wie ein 
Elefant mit einem Krokodil. 


5. Raum und Zeit: Wenn wir das zweidimensionale Bild verlassen und frei von allem optischen 
Betrug und Illusionen dem karierten Raum entgegenschreiten, so fragen wir uns: Was heifst uns der 
Raum? Die Stij/kiinstler haben diese Frage so beantwortet: In der Malerei : Ausbreitung durch die 
Farbe und ihr wechselseitiges Verhaltnis. Energie-Differenz durch Wertung der Farben und 
Material-Differenz der Flache usw. In der Architektur: Verschiebung der rdumlichen Achsen in der 
Zeit. In der Plastik: Spannungsverhdaltnis von Volumen und Leere. Kristallisation der Ausbreitung 
der Flaéche in verschiedenen Dimensionen. In der Musik: Das stehende Element, das < Nebeneinan- 
der », in gleichwertigem Ausgleich damit das «Gehende », das « Nach- einander » der Zeit. 
Eigentlich kann man tiberhaupt nicht mehr tiber « Raum » sprechen. Die krankhaften Begriffe 
«Raumgestaltung » und « Raumk6érper » gehéren der Vergangenheit an. Das Gebiet der neuen 
Gestaltung liegt in der Raum-Zeit. Die Wertung der Ausdruckselemente in diesem Gebiet der 
Raum-Zeit wird der Gestaltung einen ganzlich neuen Akzent verleihen. Das statische 
Nebeneinander wird durch das dynamische Nacheinander vervollkommnet. Die Kiinstler des Stijls 
haben, jeder auf seinem Gebiet, bewuft oder unbewuft, durch das Gleichgewicht dieser polaren 
Ausdrucksmomente das Uberdimensionale zum Ausdruck zu bringen versucht. Beispielsweise in 
der Malerei durch gleichwichtige Wertung der positiven (Rot, Blau und Gelb, drei- dimensional) 
und negativen Farben (Schwarz, Grau und Weif.” In der Plastik und Architektur durch die 
Aufhebung des dominierenden 


1) Auch Prof. Ostwald sieht in der stetigen, eindimensionalen Reihe zwischen den Endpunkten Schwarz und 
Weifi den Ausdruck der Zeitkoordinate. Man sehe Die Farbenfibel von Prof. W. Ostwald, S. 2. 
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«Vor », « Hinten », « Oben », « Rechts », « Links » usw. Eine der wich- tigsten Aufgaben des 
neuen Kiinstlers besteht in der gestaltenden Ver- wertung der vierten Raumkoordinate: der Zeit. 
Selbstverstandlich kann hier die moderne Filmtechnik die Ausdrucksméglichkeiten er- weitern und 
dem dreidimensionalen Raum eine neue Dimension ent- gegenstellen. (Viking Eggelink hat schon 
in dieser Richtung Pionier- arbeit geleistet.) 


Erlduterungen: « Gestaltende » Verwertung, weil nicht perspektivisch, illusio- nistisch. Es lohnt sich, 
daraufhin die 4gyptischen Reliefs zu studieren. Dort ist durch einen in die Lange gezogenen, horizontalen 
Rhythmus das Zeitmoment in der Gestaltung benutzt worden. Durch Benutzung der Perspektive hat man 
spater den horizontalen Rhythmus in die Tiefe verlegt, und zwar durch das Hintereinander » von Figuren 
oder sonstigen Gegenstanden. Der hollandische Maler van der Leck hat durch eine Mechanisierung der 
Bildflache und die starke Betonung des « Nach- cinanders sowohl im Gegenstandlichen, wie in seinen 
elementaren Bildern in der Zeit konstruiert. Dazu ist die Bildflache aber zu beschrankt, und der moderne 
Maler wird gezwungen, ngen, den architektonisch funktionellen Raum als das einzig mégliche 
Gestaltungsgebiet anzuerkennen. 


Die wissenschaftliche Begriindung (Lorenz-Minkowsky-Hinton-Einstein) des 
raumzeitlichen Kontinuums hat die durchaus okkulte, magi- sche Auffassung zunichte gemacht, und 
erst jetzt ist der Begriff einer vierten Dimension dazu geeignet, in die plastischen Kiinste eingefiihrt 
zu werden. Der erste, der damit angefangen hat, jedenfalls theoretisch, ist der Maler Gino Severini 
(De Stijl, 1. Jahrgang, «La Peinture d'Avant- Garde».) Im tibrigen sind es in der Musik George 
Antheil, in Malerei und Architektur: Mondrian, Doesburg, Eesteren, Rietveld, fiir die Biihne 
Kiesler, die durch eine Neuorientierung fiir die Gestaltung neue Méglichkeiten geschaffen haben. 


6. Funktion des Kunstwerks: Durch eine Verwechslung von « Gegen- stand » mit « Gestaltung » hat 
man uns gesagt: Aber ein Beleuchtungs- kérper, Gasbirne, Teller, Tasse oder Wagenrad werden sich 
doch niemals « karieren » lassen. Selbstverstaéndlich entspricht das Wagen- rad am bequemsten der 
Funktion des Fahrens. Alle Formen der Gegen- stande (und auch der Natur) verdanken wir ihrer 
Funktion. Das Kunst- werk soll aber einer kiinstlerischen Funktion entsprechen. Diese ist nicht 
materiell-utilistischer Natur. Deshalb kann es sich nicht ahnlicher Ausdrucksmittel bedienen. Es 
kann keine differenzierte Form haben. Ein Bild z. B. kann nicht eine Flasche oder eine Guitarre als 
Form haben. Eine Flasche ist zum Trinken da, ein Bild zur Betrachtung. So wie auch die 
Gegenstande hat das Kunstwerk an und fiir sich keine Funktion, sondern nur eine 
Wechselbeziehung mit dem Betrachter. Das Bild ist fiir die Anschauung, aber was wird geschaut? 
Nur kiinstlerisches 
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Gleichgewicht. Das bedeutet weder akrobatisches noch mecha- nisches Gleichgewicht, sondern 
Harmonie durch Wertung der kontrastie- renden Ausdrucksmittel. Die neue Harmonie zu fordern, 
eine neue Dimension im Bewuftsein des Betrachters wachzurufen, ist die Funk- tion des 
Kunstwerks. Welche Form entspricht dieser Funktion? Gar keine, denn das Bild ist seine eigene 
Form, und das Mittel, womit das Bild konstruiert wird, ist die Farbe und die Farbe ist formlos. 


Die Formen, welche die Gegenstande entsprechend ihrer Funktion besitzen, sind nur Ausdruck der 
physisch-materiellen Funktionen. Es gibt aber auch kontra-physische, d. h. geistige Funktionen, 
welche den Menschen gerade am niitzlichsten sind. 


Die Eroberung des neuen Gebietes der Raum-Zeit fiir die kiinst- lerische Gestaltung erweitert 
entschieden die Ausdrucksméglichkeiten und damit die kiinstlerische Funktion. 


Dementsprechend hat sich eine neue Optik (Synoptik) ergeben, nicht blo& fiir die bildenden Kiinste, 
sondern auch fiir die Dichtung.”) Durch die synoptischen Wahrnehmungen wird es erméglicht, 
raum-zeitliche und plastisch-phonetische Eindriicke als Einheit zu erfahren. 


1) Man sehe La Vie des Lettres, Nr. 25: ,,.Das neue poetische Bewusstsein und seine neuen Ausdrucksmittel“. 
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The Struggle for the new Style © 


by Theo van Doesburg 


1916. As the majority of the modern art world has fallen into extreme decadence (Neoclassicism, 
Surrealism, Neo-Fauvism, etc.), I find it quite difficult to recall the overall picture of creative 
activity around 1916. 


At that moment, when almost the entire world was still in the midst of war—around 1916—there 
was, perhaps as a result, an atmosphere across Europe that was a prerequisite for a collective, heroic 
act of creation. 


We all lived in the spirit of becoming. Although there was no war in our neutral Netherlands, it 
nevertheless created contact, tension—of a spiritual kind—and nowhere was the ground more 
favorable for gathering renewing forces. The war raging at our borders drove many artists working 
abroad back home. Painters like Piet Mondriaan, Petrus Alma, and Konrad Kickert, as well as the 
composer Jacob van Domselaer, who had their studios or residences in Paris, returned—nolens 
volens—to their homeland, where they created in close connection with one another in the small 
artists’ village of Laren (North Holland). Architect R. van 't Hoff returned from America, where he 
had worked in Wright's studio, and others came back from Germany and Italy. 


The return of many artists was significant because, due to the lack of sufficient interest in them, 
most of the leading Dutch artists—such as van Gogh, Jongkind, van Dongen, Thorn Prikker, 
Mathijs Maris, and others—had left their homeland early on to seek resonance for their efforts 
abroad, never to return. 


However, Dutch citizens only cared about their businesses and their cheese. Everything not tied to 
material interests left them fairly indifferent. In artistic matters, the Dutchman rejects anything he 
cannot view through his "Rembrandt glasses." For him, the masterpieces of his famous tradition are 
akin to banknotes with high denominations. The Dutch bourgeoisie also has a press that fights 
against anything that does not fit into this tradition, while the appreciation 


*) Published in 1929 as a series of five articles in the German periodical Neue Schweizer 
Rundschau: Volume 1929: Issues 1 (pp. 41-46); 3 (pp. 171-175); 5 (pp. 373-377); 7 (pp. 535-541); 
8 (pp. 625-631). 
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of "modern art" finds its limits with van Gogh. An American offers 6 million guilders for 
Rembrandt's The Night Watch in the Rijksmuseum in Amsterdam, and the Dutch citizen decides to 
visit the museum with his family the following Sunday. 


Fortunately, there are exceptions, primarily the progressive artists and scholars who are familiar 
with foreign cultures. In addition to Dutch artists, many foreign artists came to the Netherlands to 
escape the hardships of war on neutral ground. Belgians, Germans, French, Russians, and others 
gathered here. International exchange—except with Russia—remained intact. Magazines, 
manifestos, and books from all over the world flowed to us. Despite the nations warring on all 
sides, this literature unanimously demanded a new structure for life. 


In this contrasting state of internal intellectual friction and external material conflict, I found the 
Netherlands when I returned in 1916 from the Belgian-Dutch border. 


1917. Public art life in the Netherlands had never been as vibrant as it was around 1917. In nearly 
every city, artist circles were actively engaged: in Amsterdam, Het Signaal led by the French Cubist 
Lefauconnier, De Hollandsche Kunstkring led by Conrad Kickert, and De Onafhankelijken. In 
Rotterdam, De Branding, under the leadership of the Sensitivist Laurens van Kuik, made waves. In 
The Hague, Erich Wichmann and I founded De Anderen as a gathering point, while in Leiden, De 
Sphinx, led by the architect Oud and myself, came into being. 


In all these centers, traveling exhibitions were held, involving almost all modern European artists 
along with several architects. Whether out of curiosity or genuine interest, these exhibitions were 
exceptionally well attended and became outposts in the public struggle against prejudice and 
convention. 


The Dutch public, already familiar with various movements such as Cubism, Futurism, and 
Expressionism through exhibitions arranged since 1912 by the most progressive artist groups, 
resisted the new artistic will with the support of the press. However, the different artist circles also 
fought against one another—using the press, their own publications, or even in the streets and cafés. 


Physical altercations were not uncommon, and I, being in the midst of the struggle myself, vividly 
recall an incident at a De Branding exhibition in Rotterdam 
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where I was unexpectedly attacked by several painters. One of them even lifted a wooden sculpture 
from its pedestal and hurled it at my head. This created no small danger for the visitors, who had no 
idea they were witnessing a new "artistic conviction" in action. 


Conflicts with the press were also frequent. At some exhibitions, one could even find signs posted 
with the words, "No entry for the press." 


But we also promoted our efforts in more peaceful ways. Nearly all representatives of a particular 
movement organized lectures, even in the smallest towns across the country. (Between 1914 and 
1920, for example, I personally gave about 60 public lectures in defense of the new art in the 
Netherlands and Belgium, though even there, things sometimes turned physical.) In this way, the 
idea of new art was propagated throughout the Netherlands, reaching even the smallest villages, and 
the demand for its practical realization was raised. 


Although these artists, primarily painters, were fighting for the "new art concept," there was 
considerable uncertainty about its essential focus. People passionately aligned themselves with a 
particular movement or stubbornly rejected another. A shared aesthetic was lacking, and a collective 
will was initially absent. Only one idea was alive: the idea of renewal in every respect. 


Through public demonstrations and exhibitions, both the similarities and differences among 
movements were discovered. Discussions helped clarify concepts. Gradually, this led to a 
purification of artistic production, and from this process of purification and clarification emerged, 
among the most radical artists, a collective creative will. 


Since 1913, we had all shared a common need for abstraction and simplification. The mathematical 
temperament was emphasized, in opposition to the Impressionism we rejected. Anything not 
striving for ultimate consistency was labeled as "Baroque." It was clear that the struggle was against 
Baroque in its most differentiated forms. The aim was to destroy the image of the Baroque, the 
morphoplastic, the curve—precisely because it was incapable of expressing the new spirit of our 
epoch or giving form to the idea of a new intellectual, masculine culture. The measure of the 
validity of a work of art was its ability to meet the demand for the new. 
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The aim was to replace the brown world with the white one. In these two colour concepts lay the 
entire internal difference between the old and the new. The brown world expressed itself—up to the 
farthest reaches of Cubism—in lyricism, vagueness, and sentimentality. The white world began with 
Cézanne and progressed through van Gogh and the zenith of Cubism to elemental construction, 
clear colour structures, architectural and emotionless forms, and Elementarism. 


It should surprise no one that this demand was first expressed in painting. For centuries, painting in 
the Netherlands had been the phenomenon of renewal. It was the artistic medium most natural to the 
Dutch. Yet, for that very reason, it was the most challenging place to introduce new demands. 
Architects had an easier task. They did not face such a deeply entrenched historical convention, and 
what was still recognized as architecture was ruthlessly rejected as "painting." This made it 
particularly difficult for painters since van Gogh to assert themselves artistically. 


It was undoubtedly due to the "architectural" character of their paintings that the most radical 
painters eventually succeeded in convincing the public of the seriousness of their endeavors. They 
not only influenced the developing architecture but also dictated its direction toward collective 
construction. 


By 1917, however, collective construction was not yet a topic of discussion. Although some 
painters, in collaboration with architects (van der Leck with Berlage, and I with Oud, among 
others), attempted to transfer their painterly ideas from the canvas into the three-dimensional space 
in an organized relationship with architecture, this effort was still in its infancy. The drive to 
organically unite architecture and painting already contained the embryo of a universal stylistic 
concept. 


At the moment when the most radical artists working in the Netherlands at the time isolated 
themselves from public art life, the idea arose to combat individualism through a dedicated medium, 
to create clarity about collaborative work, and to gather all creative forces that had drawn the 
necessary conclusions about the new. 


Out of this collective need for clarity, certainty, and structure in the new artistic will, I founded the 
magazine De Stijl. 


1918. My studio in Leiden gradually became a meeting point for 
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those dedicated to a radical renewal of art. The proposal to establish a platform to formalize the 
doctrine of new design, defend our work, and recruit creative forces for collaboration met with 
complete agreement. This consensus extended both to the senior members among us (Mondriaan, 
van der Leck, and others) and to the younger generation, who embraced the idea with full 
enthusiasm. These included Rob. van 't Hoff, Jan Wils, Oud, Rietveld, Vantongerloo, Bonset, van 
Leusden, and others. 


What was it that drew the young people—mostly architects—full of confidence, to me, the painter? 
What standard was decisive for them when they showed us their first works and asked if they were 
"moving in the right direction"? What direction did they mean? And how much hidden preliminary 
work had already been done before they submitted their creations to the judgment of painters? 


It is useful to note that as early as 1916, a series of essays on the new movement in painting 


appeared in the literary magazine De Nieuwe Beweging 3 (The New Movement), written by the 
author of this article. For the first time, an attempt was made to articulate what was truly "new" in 
creative work. Yet despite the impact of these articles, there remained a vast number of unresolved 
issues, particularly concerning architecture and other fields. 


With the founding of De Stijl, a leading ideology was established, and the younger generation 
became aware of the direction in which the further development of art lay. 


We were dissatisfied with the results of Cubism, which, by 1915, had already abandoned (largely 
for commercial reasons) its struggle for "Art Pur" [pure art] and returned to the brown world of 
objects and the lyricism of the violin.) We were equally disillusioned with Expressionism and the 
predominantly sensual Futurism. Our collective demand was based on the absolute rejection of 
tradition,” a tradition that we perhaps loved most deeply and thus had most thoroughly exhausted. 
Neither Rembrandt nor Frans Hals, neither Vermeer nor Pieter de Hooch, neither van Gogh nor 
Toorop could satisfy our new aesthetic needs. 


1) If we are to believe Ozenfant, the true, living, and collective Cubism is said to have only existed until 
1912. One should read Ozenfant's article in L'Esprit Nouveau, No. 23, "Le Cubisme." 

2) This mainly refers to the Greek-Latin culture, which was primarily based on feeling and lyricism. 

3) Van Doesburg’s 1916 article “De nieuwe beweging in de schilderkunst” [The new movement in painting] 
was printed in volume 12, issues 5, 6, 7, 8 and 9 of the Dutch journal De Beweging. 
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Since we were familiar with all the tricks of this morphoplasticity, it became an inner necessity for 
all of us to discard the "image" (as the individualistic expression of balance) in its old form as 
quickly as possible. Revealing the entire "trick" of painting, exposing the entire deception of the 
"lyrical" and sentimental, was an inner need for us. To radically end the fetishism of 
morphoplasticity was our collective task. 


Each of us worked in our own field to discover the true elements of creation. These elements were 
as follows: 


For the painters — colour. 
For the sculptors — mass. 
For the architects — space and materials. 


We were not afraid to put the consequences of our new insights into practice; in our manifesto we 
called on the new artists to do the same. 


The first manifesto, which we formulated around 1918 with almost geometric precision and 
distributed across borders in various languages, found an echo in all artist circles in Europe. 


i7i 
The Struggle for the New Style 


by Theo van Doesburg 
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The Manifestos. In the first issue of our publication De Stijl, the painter Benjamin van der Leck 
outlined the new directions in painting, specifically painting in an organic relationship with the new 
architecture. Issuing a manifesto was the work of a collective conscience and not merely the 
enthusiastic expression of temporary spontaneity. Every thought was carefully examined for its 
wording, and every word was weighed. Here, I will present only the key points of van der Leck's 
first manifesto to provide some reference regarding the collective principles of a new mural 
painting: 


The New Painting and Its Relationship to Building (1917): 


1. In contrast to the physical-plastic construction of architecture, the new painting is to 
be regarded as the destruction of natural-plastic forms. 

2. In contrast to the cohesive, enclosed nature of architecture, the new painting is to be 
regarded as open. 

3. In contrast to the colourlessness and flatness of architecture, the new painting 
determines space through colour. 

4. In contrast to the spatially limiting flatness of architecture, the new painting is design 
in spatially expansive surfaces. 

5. In contrast to the constructive balance of architecture, the new painting is to be 
regarded as creative balance. 

(Fragment of the Manifesto by van der Leck, De Stijl, Vol. 1, No. 1) 


In the same volume, Mondrian began his series of essays on "The New Vision in Painting.” ) Gino 
Severini, who unfortunately later reverted to classicism, developed his ideas in the same publication 
on topics such as "Machinism and Art" (Reconstruction of the Universe), "Intelligence and 
Sensibility," "The Fourth Dimension and Painting," and others. 


The new architecture, which at the time was still a highly problematic field, was advocated and 
defended by architects J. J. P. Oud, Rob van 't Hoff, and Wils. Although their essays were much less 
aggressive than those of the painters, they nevertheless, perhaps for that reason, paved the way for 
the first possibilities of realization. Let us not forget that painting 


1) Asummary of these articles appeared in the Bauhaus Books (No. 5), published by Albert Langen, 
Munich. 
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and building were happening simultaneously, and it was by no means merely about theoretical 
debates. 


Oud, in collaboration with Kamerlingh Onnes and me, created the first Cubist villa by the sea (in 
Katwijk aan Zee) and the still "modern" hall in his building in Noordwijkerhout. Even at this early 
stage, we attempted to achieve a cohesive unity between architecture and painting. The painting was 
meant to support, emphasize, and complete the architecture. 


An architectural creation that went far beyond these early experiments was the construction of the 
large concrete villa in Huis ter Heide by Rob van 't Hoff, one of the most fervent advocates for the 
new architectural movement. This purely architectural masterpiece, alongside the progressive 
paintings of Mondrian, Van der Leck, and the author, as well as the elemental sculptures of 
Vantongerloo, marked the beginning of a new phase. 


1918. A unified front gradually took shape. Our work not only brought clarity to the collective 
consciousness of our group but also gave us the confidence to define and purposefully pursue our 
collective way of life. With every new demonstration—whether an exhibition, a conference, or a 
building—the bourgeois press pounced on us with fury, mocking our serious efforts in even the 
smallest provincial newspapers. 


Medical journals also took an interest in us, publishing lengthy articles about the pathological 
phenomenon known as the "De Stijl movement." They saw only creative impotence in our stance. 
Our disruption of tradition was attributed to schizophrenia. Leading art critics labeled our work as 
"aesthetic miscarriage," "the most pitiful degeneration," and "brain barbarism" (Havelaar, 


Plaschaert, 1918) ”. 


As the World War came to an end, we all felt a growing need to ensure that our endeavors received 
attention beyond Holland's narrow borders. In Holland, we felt like exiles and outcasts, and even 
before the war had ended, we disseminated our first collective manifesto. This manifesto was not 
only published in many foreign journals, but it also resonated in European art centers and gained us 
the 


1) The Stijl archive contains approximately 600 such articles, the majority of which are directed in the 
crudest manner against the Stijl artists. 
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sympathy of an intellectually awakening Europe. With almost geometric precision, we outlined our 
tendencies in this manifesto: 
Manifest I of De Stijl, 1918. 


1. There is an old and a new sense of time. 
The old focuses on the individual. 
The new focuses on the universal. 
The conflict between the individual and the universal is reflected both in the world war and in 
contemporary art. 


2. The war destroys the old world with its content: the individual dominance in every field. 


3. The new art has brought to light what the new sense of time contains: a balanced relationship 
between the universal and the individual. 


4. The new sense of time is ready to be realized in everything, even in external life. 


5. Tradition, dogmas, and the dominance of the individual (the natural) stand in the way of this 
realization. 


6. Therefore, the founders of the new vision call on all those who believe in the reform of art and 
culture to destroy these obstacles to development, just as they have eliminated, in the new creative 
art, that which stood in the way of pure artistic expression, the ultimate consequence of any concept 
of art, by abolishing the natural form. 


7. The artists of the present, driven by a single consciousness throughout the world, have participated in 
the world war against the dominance of individualism and arbitrariness in the spiritual realm. They 
therefore sympathize with all those who fight, either spiritually or materially, for the creation of an 
international unity in life, art, and culture. 


8. The organ De Stijl, founded for this purpose, seeks to contribute to presenting the new worldview in 
a pure light. Participation by all is possible through: 


1. As proof of approval, sending (to the editor) names, addresses, professions. 

2. Contributions in the broadest sense (critical, philosophical, architectural, scientific, literary, 
musical, etc.), as well as copies for the monthly journal De Stijl. 

3. Translation into other languages and dissemination of the views published in De Stijl. 


Theo van Doesburg (painter), Rob van 't Hoff (architect), Vilmos Huszar (painter), Antony Kok 
(poet), Piet Mondrian (painter), G. Vantongerloo (sculptor), Jan Wils (architect). 


1919. With this manifesto (the so-called November-Manifesto), Holland appealed to international 
culture for the first time. In normal times, it would be hard to understand how such a simply stated 
demand could have such a profound impact on the young generation of artists. And its effect was 
undeniable. Quite unexpectedly, we found ourselves suddenly overwhelmed with declarations of 
sympathy, group approvals from Italy, Germany, France, Belgium, Spain, Switzerland, and even 
England.” Only Holland remained indifferent, mocking our statement and trying to find 


1) In issue 1, volume 1919, you can find a list that includes the names and fragments of these enthusiastic 
approvals. 
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grammatical errors here and there! The success with our neighbors was due to the fact that the 
young students and artists returning from the trenches sensed in our manifesto the first signs of 
spiritual revival. 


In the prematurely deceased poet Guillaume Apollinaire,” we lost a committed defender of the new 
artistic will, but the one who took his place, Gino Severini, wrote to us in full agreement with the 
following: "I have always said that our research was a return to school (which is not the Academy 
of Fine Arts!!) and therefore towards art that is anti-individualist and collective!" 


Before the publication of the November-Manifesto (around 1918), the young Italians of the Valori 


Plastici group * were already enthusiastic fighters for our ideas; this led to an exchange of ideas 
and a very interesting correspondence with the leader Mario Broglio. Nothing was more valuable to 
us than controlling our thoughts and works against the ideas and creations of foreign artists. Valori 
Plastici was the first foreign journal to thoroughly address our attempts at innovation and published 
a series of essays about the Stijl aspirations to foster a better understanding.” The publication of the 
November-Manifesto also convinced the Italians of the seriousness of our struggles for a new style. 
In response to our manifesto, the editorial team published an article in which they emphasized the 
cultural significance of De Stijl. Among other things, it said: 


"Tt is unlikely that among the large number of avant-garde publications, there is a journal that has grasped the 
necessity of fundamentally renewing art with deeper philosophical insight and with more seriousness and 
conviction than the Dutch journal De Stijl. While the arbitrariness of excessive sensitivity only produces 
transient things, here we face people, perhaps not very Latin, people of the North, who, at all costs and at all 
times, return to the idea, to certainty, even to trust, which is indispensable for the creation of a new order. Far 
beyond the aspirations of a national culture, De Stijl, as the leader of new ideas of design, sees the unification 
of previously isolated concepts as the means to conquer and establish a single, higher artistic synthesis." 
(Valori Plastici March-April 1919.) 


Holland resented our international stance, but this internationally planned 


1) De Stijl. Volume 2, Issue 2, Pages 13 and 14. 
2) The so-called Metaphysical Painting (Carlo Carra, Giorgio de Chirico, etc.). 
3) “L'arte Nuova in Olanda”, Year 1918/19. 
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action earned us the sympathy of prominent figures in foreign artistic circles. Young Germany 
showed sympathy for our struggle. However, I suspect that neither Germany, nor Italy, nor France 
were fully informed about our aims. It is clear that people tended to view us as dealing with a 
creative variation of Cubism or Expressionism. For in the conflicts that later arose (around 1921), it 
became evident that our mindset, our new "religion," was completely foreign to them. The person 
most interested in our cause and who supported us was the German writer and critic Dr. F. M. 


Huebner ?. He came to us first, lived with us, defended us in the Dutch press, wrote excellent and 
thoroughly documented essays about the Stijl movement, facilitated connections with German 
artists, and participated most actively in our demonstrations. Today, a whole literature exists about 
our movement, but back in 1919, these first defenses caused quite a stir. 


It would be too much to quote from all these essays, but from the German responses to our first 
manifesto, I would like to mention only what indicates our influence in Germany: 


"The initiated knew, of course, that at least among the painters of Holland, the birthplace of Van 
Gogh, the new style idea had taken root, and that the skill of these new Dutch painters had reached a level 
that was no lower than in other European art centers. But, as mentioned, what was still missing was the 
theoretical declaration from Dutch writers, who with all their being (like Apollinaire, Kandinsky, Th. 
Daubler, Marinetti) stood for the new consciousness of the times and only for this. For this reason, I find the 
appearance of the Dutch Stijl and the November-Manifesto of great significance; here, the connection of 
Dutch new spirituality with the new European consciousness of the times takes place, externally perceptible 
and tangible." 


"Through the internationality of your approach from the outset, you have, in my opinion, earned an 
even greater merit than through the locally important objectivity in the formulation of the program for 
Holland. You are fulfilling a mission that today, when communication on cultural matters between nations is 
so difficult, almost naturally falls to neutral Holland. Alongside Switzerland, your homeland, it seems to me, 
forms the intellectual intermediary between the new groups of artists, poets, and thinkers on both sides." 


(De Stijl, Year 2, June, No. 8.) 


1) The most important was Dr. Huebner's essay in Feuer, Wohlbriick Verlag, Weimar 1919. Dr. A. Behne also 
belongs to those who consistently defended us in some essays in the Socialist Monthly, in Wasmuth's 
Monthly, and others. 
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New Design and Production. - Before the principles of De Stijl became widely recognized and 
adopted by architects and decorators, and before there was a Stijl school, all subsidiary concepts 
were concentrated into one fundamental idea. We expressed this fundamental idea with the term 
"Gestaltung" (innovation), in the sense of creative achievement. However, in our new terminology, 
this meant something fundamentally different from the conventional understanding of the word 
Gestaltung. To us, Gestaltung represented the supra-rational, the alogical, and the inexplicable—the 
depth emerging to the surface, the balance between interior and exterior, the triumph in the creative 
struggle with ourselves. 

A new terminology emerged, through which we articulated the collective idea—the driving force of 


joint action. All the arts—whether acoustic or visual, literary or architectural—were rooted in the 
same concept: Gestaltung. The spiritual-creative initiative of the individual was, for us, the decisive 
element and therefore to be sharply distinguished from material production. Every work of art was 
to be a new intellectual invention, standing in polar opposition to the artifact, the material product. 


Later, once our ideas were translated into other languages (around 1921), a conflation arose 
between these two fundamentally different concepts: new (spiritual) design and new, contemporary 
(mechanical, standardized) production. This confusion, now particularly prevalent in Germany, was 
initially impossible because the entire ideology underlying our work had preceded it long before 
there was any mention of a De Stijl movement. 


1) Cf. January and March issues of N.S. R. 1929. 

2) The Dutch word "Beelding" [meaning “imagery”, “depiction”, “representation”, or “vision”’] is actually 
difficult to translate. In French, its meaning is completely lost, which is why Mondrian wrote his brochure 
Neo-Plasticism (published [in 1920] by Rosenberg, Paris) using a different sentence structure, in which the 
De Stijl terminology was strictly followed. (See page 2 of the title page.) 

3) Mondrian's method of expression was largely rooted in the new philosophy of Dr. Schoemaekers 
(Gestaltende Mathematica). 
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In numerous newspaper articles published by the author since 1912 (in Eenheid, De Avondpost, 
Nieuwe Amsterdammer, etc.), the foundation of a new style had been described not only in principle 
but also in its outward appearance. For example, the necessity of the straight line and the orthogonal 
as means of expression for future art and architecture was established. 


Without the artists knowing each other, they started from the same fundamental concept. In very 
different places and in very different forms, the new spirit rose up and suddenly appeared in 
crystalline form on the surface of reality. 


I here mention the surprisingly strong musical compositions of Jacob van Domselaer,” the first 
abstract drawings and black-and-white compositions of Mondrian, the first abstract fairy tales and 
sound poems of I.K. Bonset and Antony Kok. These and many other works created between 1912 
and 1916 could serve as evidence that initially it was purely a mental invention, never, as it is today, 
a mechanical production. 


The Word-Art. - After many arduous struggles against prejudice and convention, and in many works 
published only fragmentarily in his youth,” the poet Bonset succeeded in renewing language, using 
it not instrumentally in terms of meaning, but innovatively, instead of mythically, in a purely 
creative way. 


While it may be true that the first attempts to achieve pure word-art took place in Italy and France 
quite early,” around 1909, there is, however, a fundamental difference here. For in the poetry of 
Bonset and Kok, it is less about lyricism and more about the creation of an elemental poetic 
language through contrast. In this, the word was freed from all conventional tendencies (mythical, 
descriptive, symbolism, etc.). The word was completely re-experienced and understood as energy, 
as an immediate element of creation. Neither myth nor parable, neither anecdote nor symbol, but 
clear word formation was the goal. 


1) Created between 1913-1916. Published by Duwaer en van Nessens, Amsterdam. 

2) The most important of these works are the collection Fairy Tales and Stories (1906-1914), The Legacy of 
a Criminal (1912), and Attempt at a Formative Poetry (1914). 

3) Free Words by Marinetti, the poems of René Ghil, Rimbaud, Pierre-Albert Birot, etc. 
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Around 1920, we issued our literary manifesto, and in the same year, the X-Beelden was published 
in De Stijl. 


Dutch literature is still exactly at the same point where it was about 50 years ago, around 1880. Its 
developmental curve merely passed through the realism and naturalism imported from France, and 
ultimately led into impressionism. Poetry lives off the imitation of [Francis] Petrarch (Perk-Kloos) 
and the English romantics Keats and Shelley. 


This is enough to understand why the literary gods of the Netherlands furiously attacked the first 
poems of Bonset, published in De Stijl. The press, executioners of the new spirit (as always!), 
"dedicated entire columns and feuilletons to the new poetry, in which the greatest care was taken to 
heap up all the filth and abuse that language is capable of. They intended to stifle this new word 
formation, this new form altogether. To make it ridiculous, the newspapers printed the X-Beelden 
published in De Stijl between advertisements. They thought they were dealing with mere jokes. 
Certain sentences became keywords, they were repeated, twisted, and caricatures were created that 


were supposed to resemble Bonset's poetry." 


Only very few sensed in this poetry the spiritual atmosphere of a higher reality. Constructed from 
the language itself, it did not appeal to everyday logic, but to the cosmic, subconscious creative 
power in the individual. 


The literary manifesto published in issue 6 of the third year of De Stijl summarized the demands of 
a new word-art. It was printed in several languages and published in many foreign journals. I will 
reproduce it here in full: 


Proclamation II of De Stijl 1920. ” 
The Word-Art. 
The structure of contemporary word art still lives off the sweet sentimentality of a former weakened 
generation. 


1) There are translations of these poems in French and German, and they were published in Poesia. Essays 
and polemics (with the Belgian magazine Sélection) about the significance of Bonset's poetry also appeared 
in the Paris newspaper Comoedia. 


2) This passage refers to the widespread dissemination of the manifesto, emphasizing its accessibility and the 
intentional typographical choice of not using capital letters. 
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The word is dead — 

the imitative exercises based on nature and the flickering play of dramatic expressions that book-makers 
present to us, by the meter and kilogram, contain nothing of the bold new aspirations of our lives; 

The word is powerless — 

the short-winded and sentimental poetry, the "I" and the "she" that are applied everywhere, but especially in 
Holland, under the influence of a spatially anxious individualism, a fermenting relic of an aging time, fills us 
with disgust; 

the psychological dissection in our novels, based solely on personal imagination, along with the process of 
analyzing the soul and the obstructive rhetoric, have also destroyed the true meaning of the word. 

The sentences, carefully arranged one next to the other and one under the other, the dry phrases always 
forward-facing, with which the writers of reality up to now have presented their own experiences, are 
completely powerless and cannot reflect the collective experiences of our time. 

Just like the old conception of life, books are structured around length, duration; they have physical 
dimensions. 

The new conception of life is rooted in depth and intensity, and so must poetry be. 

To shape the manifold events that occur around and through us, it is necessary for the word to be 
transformed, both in tone and in meaning. If in traditional poetry, through the dominance of personal and 
incidental feelings, the inherent meaning of the word has been destroyed, then we aim to restore a new 
meaning to the word and a new force of expression through all means available to us: 

the composition 

the verse 

the printing 

the arithmetic 

the orthography 

create a new meaning of the word and a new power of expression. 

The division between poetry and prose must not continue; the division between content and form must not 
continue. 

For today's writer, form must have an immediate spiritual significance. He will not describe an event. He will 
not describe in any way, but he will write. In the word he will recreate the totality of events: creative unity of 
content and form. 

We count on the moral and artistic support of all those who contribute to the spiritual renewal of the world. 


Leiden-Holland, April 1920 
Theo van Doesburg, Piet Mondriaan, Antony Kok 


Alongside the X-Beelden, the Letterklankbeelden (Sound-Image of Letters) appeared in 1921 in the 
fourth year of De Stijl, a series of studies in which the instrumentation of the word was explored. 
Already around 1920, the first sketches for the novel Het Andere Gezicht (The Other Face) were 
published. Much later, this novel, Bonset's literary masterpiece, would be serialized in De Stijl. This 
"overhumanist, abstract novel," as he himself titled it, encompasses Bonset's entire literary and 
poetic skill and is more of a literary 
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orchestration than a novel in the traditional sense. All the means available to him are utilized here. 
But alongside the poetic musicality, the whole has a cosmic meaning. The word creates a new 
reality for itself—a reality without myth, without symbolism, or the banalization of reality (as, for 
example, in James Joyce), a world of form, of purely creative occurrences where the impossible 
becomes possible, a world without gravity or spatial-temporal coordination. 


Only a few, such as Hans Arp, André Breton, or Bonset, are granted the ability to breathe and create 
within this essential atmosphere of poetry. 


You may think whatever you will about Dadaism, which emerged in Switzerland (Zurich) around 
1918; from our perspective, it is merely a reaction to the constructive mechanical age in which we 
live. The Dadaists sought to pierce and shatter the metallic surface of the era. However, they lacked 
strength and fled from the present into the past, into romanticism and lyricism. Nevertheless, the 
Dadaist movement opened up new possibilities for poetry. For out of the chaos of the old, shattered 
world, Dadaism created with the word a new imaginary world: the world of transformation, of pure 
poetry. It is thus no coincidence that the two diametrically opposed directions, Neo-Plasticism and 
Dadaism (now Surrealism), formed a parallel: the creative art of the word. This also explains why 
the leaders of the De Stijl movement, despite the fierce opposition of many collaborators, 
sympathized with Dadaism and publicly expressed their sympathy. For even at the pole opposite to 
ours, the turning point of the world was most strongly experienced, and thus the atmosphere of a 
new spiritual language was present—a poetry capable of shaping the content of the world through 
the medium of the word. 


Doo 
The Struggle for the new Style 


by Theo van Doesburg 


The abstract constructivist principle has lost none of 
its vigor in the thirteen years since the founding of 
the journal De Stijl. And this despite the reaction in 
Germany as in France to snobbish distortion in its 
many aspects. M. Seuphor - Paris (1929). 


1921-23. The realizations in architecture now followed one another at a rapid pace. The most 
important were the works of Rietveld in Utrecht, the garden city Daal en Berg by architect Jan Wils 
in The Hague, and the large and clean workers' housing complexes by Oud in Rotterdam. 


Ideas were put into action, and the country gained new content, a new spiritual-material structure. 
Nowhere else has such vibrant construction activity in the modern sense developed as in Holland, 
where the conditions were becoming increasingly favorable. Naturally, this activity did not go 
unnoticed by our neighbors, Germany, Belgium, and France. Many architects and art historians 
came to Holland to inquire about the collective activity of our group. For many, the new Holland 


simply meant De Stijl, as this organ signified a spiritual transformation.” 


At the same time, the initiators of the movement were invited abroad. In Belgium, lectures were 
organized by students and young artists (in Antwerp, Brussels, Ghent, Bruges, etc.), while the first 
active engagements in Germany (initially at the suggestion of Viking Eggeling and Hans Richter 
and later by architect Adolf Meyer and the young artists of Weimar) took place around 1921. Here, 
participation was the livliest and most positive. In Germany, where the Bauhaus was founded in 
Weimar in 1919 under the direction of Walter Gropius, there were many promising declarations, and 
thus it seemed that Germany, in particular, offered the possibility of broadening the sphere of 
influence in closer collaboration with German colleagues. 


After a five-year struggle for a new style, the many achievements in painting, sculpture, and 
architecture 


1) One should also look at Das verborgene Holland by Dr. Fr. M. Huebner and Die neue Holldndische 
Malerei by Klinkhardt and Biermann, Leipzig, 1919. 
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had already provided a substantial amount of material for promotion. While the manifestos of the 
young German artists demonstrated a great deal of goodwill and camaraderie, in terms of actual 
performance or accomplishments, we knew little of their work in Holland. In the winter of 1921, the 
first meeting took place at Bruno Taut's apartment near Berlin, where the so-called "Bauhausler" 
gathered with their leader Walter Gropius, along with architects like Adolf Meyer, Forbat, and 
others. The Bauhaus in Weimar was essentially more of an institute focused on evoking post-war 
emotions (as Gropius himself put it) through the use of plastic means ””. 


The work of De Stijl, emerging from the tranquil expanse of the Dutch landscape, must have 
seemed inherently foreign to them. Nevertheless, the ideas of renewal from De Stijl had already 
crossed the threshold of the Weimar Bauhaus. The principles were not only disseminated through 
the journal but also practically applied in the school. The so-called "cube compositions" of Itten's 
students were derived from Vantongerloo's sculptures. Mondrian's black-and-white paintings, along 
with the works of Van der Leck and the author, were used as patterns for embroidery or carpets. And 
in this decorative application, the seeds of today's Bauhaus Baroque were already taking root. 


It is psychologically understandable why it was impossible to suddenly leap from romantic and 
medieval nostalgia and guild-like dreams into the clear, positive reality of the new spirit's creative 
design without a transition. Every world revolution requires an axis, and this was precisely what 
was lacking in Germany. 


"Applied" intellectual work is much more a diminishment than an enrichment of the new, a 
diminishment that leads to decadence and materialism. Artistic creation serves only the spirit and is 
thus subject solely to the laws of the creative spirit. 


It was not "art for art's sake" but "art for life" that became the slogan in Germany; however, the 
meaning was just as misunderstood as Oud's later "New Objectivity." Today, there is an attempt to 
conceal the fact, but back then, around 1921-1923, the Neo-Plasticism of De Stijl, radiating from 
the two centers of Weimar and Berlin, dominated all modern creative endeavors. 


At the request of many young artists, the author made plans in 1922 


1) In the phrase “plastic means”, the word “plastic” traditionally refers to those arts that shape or 
form physical materials (sculpture, architecture, ceramics, metalworking, glassblowing, etc.); the 
word “means” refers to the techniques or methods used to shape or form those materials. De Stijl 
artists used the word “plastic” in a broader sense that included painting. They associated the word 
“plastic” with the idea of the “Nieuwe Beelding” [“New Vision” ], which referred to a universal 
approach to art and design. 
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to establish a Stijl course. This course, in which Bauhaus students were particularly involved, 
contributed significantly to shifting the creative mentality, as it was around this time that young 
German artists began turning away from capricious Expressionism. The intervention of De Stijl was 


extraordinarily effective in instilling order and discipline among these young artists. » 


1923/24. We owe it to the initiative of Léonce Rosenberg that in 1923 the De Stijl group undertook 
active promotion of their ideas and works in Paris. Rosenberg promised new possibilities for 
realization, and the first demonstrative exhibition, where completed works as well as many new 
projects were displayed, took place in November-December 1923 at the Galerie "de l'Effort 
Moderne." This exhibition, which provided much inspiration to young Parisian architects (Mallet- 
Stevens, Le Corbusier, Guévrikian, Lurgat, etc.), also marked a turning point for the Stij] movement. 
Instead of merely repeating what had already been achieved, the group sought to elevate 
architecture and painting to previously unimagined heights and to bring them into the closest 
possible creative connection. 


The building was dissected, broken down into its plastic elements. 


The static axis of the old construction was destroyed; the building became an object that could be 
viewed and approached from all sides. This new analytical method led to new possibilities in 
construction and to a reimagined floor plan. The building was freed from the ground, and the 
ceiling, transformed into a rooftop terrace, became in effect an "exposed" level. 


At the time, these problems were entirely new, and no one engaged with them as seriously as the 
young Dutch architects and painters. 


In a manifesto (IV), the new challenges of architecture and monumental painting were succinctly 
articulated: 


Towards a Collective Construction. 

(manifesto IV of the De Stijl group) 
1° By working collectively, we have examined architecture as a unity created by all the arts, industry, 
technique, etc., and we have found that the consequence will give a new style. 


1) In Weimar, it was the artists Max Burchartz, Peter Rohl, Marcel Breuer, Adolf Meyer, Dexel, Forbat, etc.; 
in Berlin: Werner Graff, Miés van der Rohe, Richter, Hilberseimer, who supported our insights. The 
magazine Gestaltung is noteworthy in this regard. Also see 'Pédagogie' in L'Esprit Nouveau, No. 19. 
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2° We have examined the laws of space and their infinite variations (i.e., contrasts of spaces, dissonances of 
spaces, complements of spaces, etc.) and we have found that all these variations of space must be governed 
as a balanced unity. 

3° We have examined the laws of colour in space and time, and we have found that the balanced relationships 
of these elements finally give a new and positive unity. 

4° We have examined the relationship between space and time, and we have found that the appearance of 
these two elements through colour will give expression to a new dimension. 

5° We have examined the reciprocal relationships of measure, proportion, space, time, and materials, and we 
have found the definitive method to construct them as a unity. 

6° Through the breaking of solidity (walls, etc.), we have eliminated the duality between inside and outside. 
7° We have given the true place to colour in architecture and we declare that painting separated from 
architectural design (i.e., the painting) has no reason to exist. 

8° The era of destruction is completely finished. A new era begins today: that of Construction.” 
Paris, 1923. Theo van Doesburg - C. Van Eesteren - G. Rieveld. 


Umfangreicher als diese erste war die zweite Demonstration, welche im Friihjahr 1924 in 
der Ecole Spéciale d'Architecture (Boulevard Raspail) in Paris vom Autor arrangiert wurde. Zu 
gleicher Zeit wurden an einer retrospektiven Ausstellung die Kopien dieser Architektur- entwiirfe 
im stadtischen Museum in Weimar ausgestellt. Der Verleger Albert Morancé widmete dieser Pariser 
Stijldemonstration ein Sonder- heft der Zeitschrift Architecture Vivante, einen Riickblick auf das 
Schaffen seit 1915 enthaltend. Diese Ausgabe, wofiir Badovici, Piet Mondrian und der Autor dieses 
Artikels den Text besorgten, wurde von den fortschrittlichen Architekten und Malern in Paris mit 
Be- geisterung aufgenommen. Aber auch aufSerhalb Paris, in Nancy, wurden 
Demonstrationsausstellungen von den Arbeiten der Stijlgruppe arrangiert. 


1925/26. The energetic promotion bore fruit everywhere, even in countries like Czechoslovakia, 
Austria, and Italy. 


In the Netherlands, the work continued on a larger scale; even the strongest opponents, the romantic 
‘Amsterdam School,’ 'Wendingen,' 


1) At the Diisseldorf Artists' Congress (May 29-31), for the first time, there was talk of construction and, in 
contrast to impulsivists, of 'constructivists.' Art was defined as follows: 'A general and real expression of the 
creative energy that organizes the progress of humanity...’ (Doesburg-Lissitzky-Richter.) The founders of this 
direction were: Lissitzky, Hans Richter, Werner Graff, and as representatives of the Stijl movement, the 
author. See also: De Stijl, 5th year, No. 4, 1922. 
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became more and more converted to our principles and no longer ignored the new works of 
Rietveld, Eesteren, and others. The Dutch Legation in Paris also expressed great sympathy for our 
exhibitions in Paris and promised practical participation in the Paris exhibition Exposition des Arts 
Décoratifs (1925). A heated battle arose over the representation of the Netherlands at this official 
exhibition. Since the exhibition council was made up solely of members of the 'Wendingen group,’ 
the representation of the Stijl group was deliberately suppressed. The government disavowed any 
responsibility, and thus a representation of the Netherlands without the Stijl group, and even without 
a single work from their artists, was permitted. This not only provoked a protest from our side but 
also from the entire progressive artist community in Europe. 

The Stijl group was represented by a written protest.” This protest was handed over at the 
opening to the Dutch representatives, Messrs. de Bie-Leuveling-Tjeenk. 


Protest Appeal 

against the refusal of the participation of the De Stijl group at the Exposition des Arts Décoratifs (Dutch 
Section). 

"I am confident that the De Stijl group will not miss the Exposition des Arts Décoratifs. The success of your 
exhibition (at Rosenberg's) in Paris will surely lead to their participation." ..................... 


J. Loudon, Ambassador of the Netherlands. 
(Excerpt from a letter dated November 20, 1923.) 


Despite this encouragement from the Ambassador of the Netherlands, the De Stijl group was rejected 
by the general commission in the Netherlands. Instead of demonstrating the tendencies of various groups, 
like the other countries, the Dutch Commission radically refused the De Stijl group. This is why the 
representation of the Netherlands failed in its duty, showing no sign of the new spirit in the Netherlands. 

Thanks to several years of struggle (since 1916), the guiding ideas of the De Stijl movement had 
gained sympathy and influence in all countries. 

The Director of the De Stijl review invites you to sign this Protest and to support his project for an 
exhibition of the group in the beginning of the winter of 1925. 

Kiesler (Austria); Count Kielmansegg (Germany); Prof. Steinhoff (Austria); G. Guévrikian (Persia); 

Prof. Strand (Austria); D. Sternberg (Russia); Prof. J. Hoffmann (Austria); Aug. Perret (France); 

Marie Dormoy (France); Feuerstein Bedrich (Czechoslovakia); Osw. Haerdtl (Austria); Sliwinsky 

(Poland); Ad. Loos (Czechoslovakia); Tristan Tzara (Romania); C. Antheil (America); Kurt 

Schwitters (Germany); A. Wegerie-Gravestein (Netherlands); Rob. Mallet-Stevens (France); Walter 

Gropius (Germany); F. T. Marinetti (Italy); Kees Kuiler (Netherlands); C. van Eesteren 

(Netherlands); G. Rietveld (Netherlands); V. Huszar (Netherlands); Jan Wils (Netherlands). 


The aforementioned exhibition did indeed take place in December 1925, in the center, at rue Ville 
L'Evéque. 


1) In the theater section of Austria, furnished according to De Stijl principles by architect Kiesler, we found 
an opportunity to announce our protest at the opening. 
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Since many other countries found themselves in the same situation, this exhibition grew into an 
international art demonstration and gave those rejected and boycotted the opportunity to present 
their works to the public. At this exhibition (L'Art d'Aujourd'hui), where painting and sculpture were 
mainly represented, the De Stijl artists (including the younger ones) presented themselves as a 
united group and found resonance in modern artistic circles with their new works. One of the most 
committed representatives was the architect and painter A. F. Del Marle, who completely aligned 
his journal Vouloir with our principles. (Vouloir, Organe du Néo-Plasticisme en France.) This 
created a platform in France that defended and explained the De Stijl principles and made the works 
known. Other journals, such as Bulletin de l'Effort Moderne, La Construction Moderne, Cahiers 
d'Art, Architecture Vivante, La Vie des Lettres et des Arts, and others, also provided space for 
spreading our new aesthetics. 


Through an ever-vivid and multifaceted development, the principles primarily developed by P. 
Mondrian in De Stijl could no longer be seen as generally characteristic of the group's spirit. As the 
realization became richer and more diverse, we expanded into new areas; as a summary of the 
newly conquered insights and possibilities, Elementarism emerged. In the concept of 'elementary 
design’ everything we have recognized as essential and universally valid from the beginning to 
today was united. 


1926/29. It is my firm conviction that the De Stijl principles will also triumph in cultural terms. 
Even now, it is no longer possible to list all the results caused by our reform since 1916 in 
chronological order. Every new achievement is already linked somewhere with the De Stijl idea. 
The young Italian, Spanish, Russian, and Japanese artists have openly joined us. At technical, 
decorative arts, and architectural schools, students are demanding to be oriented towards our 
direction. The national universities invite our members to give courses on the new aesthetics we 
have created. We are already halfway there ... and have remained alive, cheerful, and capable. 


The last years were mainly devoted to practical work. Between 1926-1928, in the center of the city 
of Strasbourg, the fight for the new style 
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was Carried out, partly in the sense of Neoplasticism and Elementarism, with the public building 
Aubette being redesigned by the author in collaboration with Hans Arp ” Additionally, many other 
practical demonstrations took place. (Also worth mentioning here is the Film Guild Cinema, built 
by Frederick Kiesler in New York.) 


A special issue was dedicated to the ten-year anniversary ~) of our journal, in which all the 
contributors participated. In this issue, the various phases of our struggle for a new style were 
documented chronologically. The Miji-Shobo in Tokyo undertook a very fruitful promotion 
campaign and gained a considerable number of new members. 


This year, many conflicts arising from differences in opinion were resolved, allowing 
De Stijl artists to present themselves as a unified group and make an appeal to the international 
cultural community through a new platform (Nouveau Plan). 


(Conclusion to follow). 


1) Mrs. Sophie Taeuber-Arp and Hans Arp also designed various rooms in this building. See De Stijl, 
Aubette issue [Volume 8] (87-89) [1928]. The distinguished poet Hans Arp has also been one of the key 
representatives of the new poetry in De Stijl since 1926. 

2) Jubilee Series: De Stijl, Volume 7 (1927), Nos. 79-84, Pages 1-112. 
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The Struggle for the new Style ” 


by Theo van Doesburg 
(Conclusion) 


Brief Summary of Principles 


1. Form: The foundation of healthy artistic development lies in the complete elimination of the 
concept of form. 


Explanations: Form here is understood as any individually limited closed entity that has no 
relation to anything outside itself. 


In Painting: Any naturalistic or geometric illusion that appears separable from the two- 
dimensional surface, e.g., figures, objects, etc., but also the aggregation of geometric-plastic 
forms, where a naturalistic spatial illusion is unavoidable. 

In Sculpture: Figures, objects, or (as form elements) prisms and geometric shapes. 

In Architecture: Style types (e.g., Gothic, Romanesque, Renaissance) considered 
symbolic crystallizations of faith, which later became mere "templates." Also: ornaments, 
decorations, etc. 

In Music: Melody, stereotypical use of a musical motif, repetition, rhythm, etc. 

In Literature: The tendency toward objectified action, paraphrasing, anecdotal elements, 
realistic and conceptual coherence, etc. 

In Poetry: Any conceptual association, classical structure, tendency, symbol, and myth. 


Instead of this morphoplastic ~’ approach, which is more or less "abstract" (i.e., more or less 
"veiled"), De Stijl demanded the de-individualization of creative means of expression and, in 
place of form or form elements, universal means of expression for all arts. 


The so-called primary "formless" (de-individualized) means of expression are only 
discoverable in the utmost consequence. 


Explanations: The historical development of art, in general, is primarily a struggle against form. As 
long as form is not entirely overcome as a means of expression, individualistic anarchy will persist in the art. 


*) See N.S.R. [Neue Schweizer Rundschau] 1929 No. 3, 5, 7. 


)) The term morphoplastic is derived from the Greek roots "}YWop@o" (form) and "mtAaotiKdc" (easily 
moulded). In the context of the De Stijl principles, morphoplastic is used to critique art or design that is 
focused on creating forms or shapes (whether naturalistic or abstract) as the primary means of expression. It 
implies an emphasis on individual, closed forms that are self-contained and not necessarily related to a 
broader, universal aesthetic or conceptual framework. By opposing the "morphoplastic," De Stijl advocated 
for the removal of individualistic or self-contained forms, seeking instead universal, de-individualized means 
of expression that transcended specific styles, shapes, or symbols. The goal was to achieve a pure, 
harmonious, and balanced visual and structural language across all artistic disciplines. 
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Each artist will have their own means of expression, making collective work impossible. De Stijl regards 
Expressionism, Cubism, Futurism, and Surrealism, as well as Naturalism, as forms of veiled morphoplastic 
expression. 

A true renewal of art—a fundamentally new creation—begins where the use of secondary means (= form) 
ends. Neither painters nor architects, neither musicians nor poets, should rely on secondary means of 
expression. (Secondary means = traditional methods.) 


The primary means of expression are, for example, for painting: colour in the utmost opposition, 
in the strictest distinction, in its purest (i.e., unmixed) state. 


Extreme colour opposition: 


ReGl cs weenie entsiuees eagaumses GEV 
positive colour BIE p55 canava sensoe can tea eanenneanents Black negative colour 
VeUlOW cesses eeeteeeun White 


The opposition between individual colours is structured as follows: Red-Blue, Blue-Yellow, and 
Yellow-Red. 


Explanation: This strict distinction has led to the use of the straight line in painting. The opposition 
of mixed colours (such as orange and violet) dulls the distinctive energy of each colour and therefore 
weakens the tension between them. 


Several (primary) means of expression in painting are, for example, the opposition of position and 
orientation (or position and object), such as Horizontal-Vertical. The opposition of measure and 
number. 


Explanations: In this context, the diagonal can be seen as the combination of the horizontal and 
vertical. If we consider the primary colours (red, blue, yellow) as the positive aspect of artistic expression, 
and the neutral colours (grey, black, white) as the negative, then the balance (tension distribution) results in a 
neutralized axis (= equilibrium). This is the essential constructive aspect of the new vision. It applies not 
only to De Stijl painting but to all arts. 


Just as in painting, the elemental (primary) means of expression in sculpture, architecture, music, 
and poetry have only been discovered through the utmost consistency, that is, in the final struggle 
against form. 


For the new architecture, the following group oppositions can be identified: surface-mass; space- 
time; material-resistance; openness-closure; construction-counter-construction; statics-dynamics, 
etc. 


For sculpture: volume to emptiness; space-time; position-measure; flat-depth, etc. 


2. Relation: In contrast to the classical design emphasis on symmetry, De Stijl has introduced the 
concept of a balanced relationship as a new design principle, 
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meaning the balancing of all tensions that arise from constant opposition within the artwork. 
Balance of unequal parts, i.e., parts that differ in terms of position, measure, weight, placement, 
proportion, etc. Whereas both sculpture and architecture until now were predominantly frontal, with 
the introduction of asymmetric balance, every frontality is abolished, not only in sculpture and 
architecture, but also in music, literature, etc. (see Literature Manifesto). 


Through the suppression of every form in the aforementioned sense (including the 
Euclidean-geometrical), De Stijl has completely broken with the past and its exhausted forms of 
expression. It sees painting as the preferred domain for shaping the constant relationship 
(harmony). Therefore, painting has provided the guidelines for the other arts. 


Explanation: By overcoming symmetry through the shifting of axes in space, in architecture, the front, 
back, right, left, and even top and bottom are made equal. 


What frontalism means in architecture and sculpture, concentric composition means for painting. ” 


If we consider art solely as the crystallization of relationship (a relationship that is obscured in 
nature by form differentiation), then it follows that the means of expression in art must be as 
elemental (de-individualized) as possible. Art in all its forms should realize an equalized 
relationship with the purest means of expression, instead of using form in the aforementioned sense 
(= secondary). 


This relationship is most strongly and definitively shaped by the greatest potential for tension, i.e., 
the polar opposites of horizontal and vertical together. Horizontal and vertical are neither form nor 
form element, and will never become form. Horizontal and vertical are the purest construction 
elements (fundamental principle of Neo-Plasticism). 


Explanation: Both in nature and in the illusionistic representational art expression of the past, which 
used naturalistic means, the principle of relationship (i.e., the relationship of one thing to another) appears as 
the essence. Only through the liberation of form is the relationship made clear and unveiled. The balance of 
these extremes is provided by (fundamentally classical) harmony. By lifting the axes through the diagonal, 
the unbalanced, the dissonance, is created. (Similar tendencies can also be found in modern music by 
Schoenberg, Tedesco, Casella, George Antheil, and others.) 


1) Concentric composition refers to a design or arrangement where elements are arranged in a series of 
concentric circles or layers, each one placed within the other, often around a central point. This approach 
creates a sense of focus, unity, and symmetry, drawing the viewer’s eye toward the center. In visual arts, it 
can refer to the way shapes, colours, or forms are organized to create a sense of depth or movement radiating 
outward or inward, leading the viewer's gaze towards the core of the composition. 
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So, we are dealing here with an expressive medium that is: 1. Universal (generally applicable); 2. 
Form-free; 3. Open (instead of limiting and finalizing); 4. Neither intrusive nor symbolic. 


Mondrian’s analogies: Vertical = male = space = static = harmony, etc. Horizontal = female = 
time = dynamic = melody, etc. 


Explanation: From these analogies, which could be extended further, it is evident that these most 
unintrusive of all expressive means, despite their simplicity, carry a significant, cosmic, and vital content. To 
the modern person, it means more than a sculpture by Phidias or Praxiteles. 


3. The square: Horizontal and vertical and diagonal are understood in equal balance within the 
square. The square is, so to speak, the "form" of the formless, appearance. It is a symbol or signet of 
the absolute and the relative in one, and for this reason, like the cross in the Middle Ages, it is the 
basic schema of the new sense of time. Every stylistic period of the past can be summarized in a 
schematic representation. The least individual basic schema of modern times is the square. Just as 
the A corresponds to the spiritual-material culture of the Egyptians, so the LI corresponds to ours. 


Explanations: The square becomes decadent as soon as it becomes a decorative or symbolic formal 
element. The decadence of De Stijl thought will occur at the moment when the elemental means of 
expression are used ornamentally, symbolically, or literarily. (This incorrect use has already occurred with 
many followers in Belgium, France, the Netherlands, and Germany.) 


4. Means of expression: As means of expression in art, one must distinguish: 1. Highly 
differentiated form (human, flower, tree, etc.). 2. Formal element (sphere, cylinder, cone, etc.). 
3. Design element (surface, line, colour). These three categories correspond to three categories of 
constructions. The first: natural constructions (organic). The second: functional constructions 
(inorganic, artifacts). The third: design (artistic constructions). 


Explanation: The historical development of art most clearly shows this sequence of nature form, 
formal element, and design element. 


Through the depersonalization of the means of expression, every passive element in the 
design is overcome. Neither architecture has holes, nor painting has emptiness. When formal 
elements are used as means of expression, for example, on the painting surface, "emptiness" always 
arises. This emptiness weakens the expression of balance. A sphere, for example, is self-contained, 
just as a cone, cylinder, pyramid, and cube are. Each of these has a characteristic form. 
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When they are brought together on a painting surface, emptiness (the surface of the painting) will 
always arise. Since the tension arises from the activity of the surface, geometric shapes will never 
have a tension relationship. Instead of creating tension, they destroy it. Instead of forming a 
relationship with each other (through interrelationship), they negate every relationship. The 
geometric shapes are isolated and separated by their difference. 


Explanation: Parallel: A man can form a "relationship" with a woman through interrelations. A bull with a 
cow can do the same, but a frog cannot form a "relationship" with a horse. 

Interrelation, i.e., tension, is excluded. The same applies to differentiated form elements: a sphere with a 
cube cannot have a tension relationship, just as an elephant cannot with a crocodile. 


5. Space and Time: When we leave the two-dimensional picture and face the compositional space, 
free from all optical deception and illusions, we ask ourselves: What does space mean to us? De 
Stijl artists answered this question as follows: In painting: Expansion through colour and its 
reciprocal relationship. Energy difference through the valuation of colours and material difference 
of the surface, etc. In architecture: Displacement of spatial axes in time. In sculpture: Tension 
between volume and emptiness. Crystallization of the spread of the surface in various dimensions. 
In music: The static element, the "beside each other," in equal balance with the "moving," the 
"following" of time. Actually, one can no longer speak of "space." The pathological terms "spatial 
design" and "space body" belong to the past. The area of new design lies in space-time. The 
valuation of expression elements in this area of space-time will give the design a completely new 
emphasis. The static juxtaposition is perfected by the dynamic succession. The artists of De Stijl, 
each in their own field, consciously or unconsciously, have tried to express the transcendental 
through the balance of these polar expression moments. For example, in painting, by giving equal 
importance to the positive (Red, Blue, and Yellow, three-dimensional) and negative colours (Black, 


Grey, and White” ). 


1) Professor Ostwald also sees in the continuous, one-dimensional series between the endpoints black and 
white the expression of the time coordinate. See Die Farbenfibel by Prof. W. Ostwald, p. 2. 
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In sculpture and architecture through the elimination of the dominant "front," "back," "top," "right," 
"left," etc. One of the most important tasks of the new artist is the creative utilization of the fourth 
spatial coordinate: time. Naturally, modern film techniques can expand the expressive possibilities 
and introduce a new dimension to three-dimensional space. (Viking Eggeling has already done 
pioneering work in this direction.) 


Explanation: "Creative" utilization, because it is not perspectival, nor illusory. It is worth studying the 
Egyptian reliefs in this regard. There, the time element was utilized in the design through an elongated, 
horizontal rhythm. Through the use of perspective, this horizontal rhythm was later moved into depth, by 
placing figures or other objects "behind" one another. The Dutch painter van der Leck constructed time both 
in the figurative and his elementary images by mechanizing the picture plane and strongly emphasizing the 
"succession." However, the picture plane is too limited for this, and the modern painter is forced to 
acknowledge the architecturally functional space as the only possible area for design. 


The scientific foundation (Lorenz-Minkowski-Hinton-Einstein) of the space-time continuum has 
dispelled the occult, magical conception, and only now is the concept of a fourth dimension suitable 
for being introduced into the plastic arts. The first to begin with this, at least theoretically, was the 
painter Gino Severini (De Stijl, Year 1, "La Peinture d'Avant-Garde"). Moreover, in music, George 
Antheil, and in painting and architecture: Mondrian, Doesburg, Eesteren, Rietveld, and for the 
stage, Kiesler, have created new possibilities for design through a reorientation. 


6. Function of the Artwork: Through a confusion of "object" with "design," we have been told: 
But a lighting fixture, gas bulb, plate, cup, or wheel will never “fit” compositionally. Of course, the 
wheel best corresponds to the function of driving. All forms of objects (and even of nature) are 
owed to their function. However, the artwork must correspond to an artistic function. This is not of 
a material-utilitarian nature. Therefore, it cannot use similar expressive means. It cannot have a 
differentiated form. A picture, for example, cannot have a bottle or a guitar as its form. A bottle is 
for drinking, a picture for viewing. Just like the objects, the artwork has no inherent function, but 
only a relationship with the viewer. The picture is for observation, but what is being looked at? 
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Only artistic balance. This does not mean acrobatic or mechanical balance, but harmony through the 
evaluation of contrasting expressive means. The demand for the new harmony, to awaken a new 
dimension in the consciousness of the viewer, is the function of the artwork. Which form 
corresponds to this function? None, because the image is its own form, and the medium with which 
the image is constructed is color, and color is formless. 


The forms that objects have according to their function are only expressions of their physical- 
material functions. However, there are also counter-physical, that is, spiritual functions, which are 
particularly useful to humans. 


The conquest of the new domain of space-time for artistic design significantly expands the 
expressive possibilities and thus the artistic function. 


Accordingly, a new optics (synoptics) has emerged, not only for the visual arts but also for poetry. 
Through synoptic perceptions, it becomes possible to experience space-time and plastic-phonetic 
impressions as a unity. 


1) One should look at La Vie des Lettres, No. 25: "The new poetic consciousness and its new means of 
expression." 


